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EINLEITUNG 



Die buddhistische Kultmalerei ist dasjenige Gebiet der 
ostasiatischen Kunst, dem europaische Betrachter im allgemeinen 
am fremdesten gegeniiberstehen und dem sie darum bisher nur 
eine recht geringe Aufmerksamkeit geschenkt haben. Die Einfiih- 
lung ist hier besonders schwierig, nicht nur weil diese Kunst eine 
ganz eigenttimliche und uns ungewohnte religids-philosophische 
Weltanschauung zur Voraussetzung hat, sondern auch weil die 
kiinstlerische Darstellungsweise, deren sie sich bedient, von der der 
religiosen Malerei Europas erheblich abweicht. Und doch sollten 
wir versuchen, uns diese Kunstwelt zu erschliessen, zumal sie ein 
weites Gebiet umfasst, das an Grosse wie an Rang durchaus der 
christlichen religiosen Malerei an die Seite zu stellen ist ; iiberdies 
besitzt sie als vielformiger und reich entfalteter gestalterischer 
Ausdruck einer Weltanschauung, auf der gutenteils die asiatische 
Kultur beruht, einen kiinstlerisch-religiosen Wert, der ein tieferes 
Eindringen reichlich belohnt. Bei japanischen Kunstliebhabern und 
-forschern nimmt sie denn auch eine sehr hohe Stellung ein und 
es wird ihr ein ganz betrachtlicher Teil der kunstwissenschaftlichen 
Arbeit gewidmet. 

Freilich muss man sich von vornherein dariiber klar sein, 
dass man es ihier im Grunde garnicht mit reiner, asthetisch zu 
geniessender und unmittelbar durch ihre Form- und Ausdrucks- 
werte weltanschaulich bedeutsam wirkender „Kunst" zu tun hat, 
sondern mit Werken, die zunachst religios gemeint sind und dem 
Kulte, der Erbauung und der Erlosung dienen sollen ; oft sind es 
sogar Geheimbilder, die fur alle Zeiten jedem menschlichen Blick 
verborgen blieben Oder wenigstens bleiben sollten. Ursprunglich 
hat ja alle religiose Kunst diesen Sinn, und fiir den Glaubigen ist 
es im Grunde ohne entscheidende Bedeutung, ob ein Kultbild asthe- 
tisch wertvoll oder gar ein grosses Kunstwerk ist. Die alteste reli- 
giose Kunst, wie wir sie bei primitiven Volkern sehen, steht gleich- 
sam noch vor der Trennung in „religids" und „asthetisch" und die 



Form hat bei ihr in erster Linie eine magisch-symbolische Funk- 
tion. Allmahlich wird dann im Laufe der Entwicklung der Anteil 
des Schonen am Kultbild immer starker — die griechische Pla- 
stik zeigt uns diesen Prozess in ihrem Werden mit voller Klar- 
heit — , und in den klassischen Schopfungen jeder religiosen Kunst 
verbinden sich endlich beide Seiten auf hoherer Ebene so innig, 
dass die religiose und die asthetische Funktion einander unterstutzen 
und steigern. Die buddhistische^Malerei Ostasiens ist hierfiir eins 
der eindrucksvollsten Beispiele der Weltkunst. 

Mehr aber als etwa bei der reifen christlichen Kunst spielt 
bei ihr jene kultische, rituell-magische Funktion hinein; und mehr 
auch als die jiingere chinesische und besonders japanische Kunst, 
die sich nicht gern mit philo«ophischen Ideen und weltanschauli- 
cher Problematik belastet, sondern auf Naturstimmung und deko- 
rative Schonheit zielt, ist sie in alien Einzelheiten von einem tiefen 
und nur dem Eingeweihten ganz verstandlichen Sinn erfiillt. Sie 
zeigt die starke ostasiatische Neigung zu geheimnisvoller Symbolik 
und sakralem Formalismus besonders ausgepragt und wird viel- 
f ach esoterisch-mystisch, sodass sie einer eingehenden „theologischen" 
Erlauterung bedarf. Die Ikonographie der buddhistischen Kunst im 
Zusammenhang mit der Ritenkunde bildet denn auch eine umfang- 
reiche Wissenschaft fur sich und ist fur das Verstandnis dieser 
Werke noch viel wichtiger als etwa bei der christlichen Kunst. 
Die Darstellung der gesamtbuddhistischen und namentlich ostasia- 
tischen Ikonographie ist freilich eine Sonderaufgabe, die einmal 
auf Grund der zahlreichen japanischen und fur Indien und Zentral- 
asien auch schon europaischen Vorarbeiten anzugreifen ware. 

Vor allem die grossen esoterischen Richtungen des chinesi- 
schen und japanischen Buddhismus (mikkyC ?§?£) haben als bild- 
haften Ausdruck ihrer vielseitigen und allumfassenden Lehre ein 
sehr kompliziertes System von heiligen Gestalten geschaffen und 
eine kaum ubersehbare Welt von grosstenteils schwer verstandli- 
chen Kultfiguren und -gemalden hervorgebracht. Spater, mit der 
Ausbreitung des religios und philosophisch schlichteren, volkstiim- 
lichen Amidaglaubens, der Nichiren-Sekte — die allerdings im 
wesentlichen kunstfremd war und ist 1 — und vor allem der das 



1 Jedenfalls hat sie der Kunst keine neuen Impulse gegeben, und 
die grossen Kiinstler, die sich etwa im 16./ 17. Jhdt. zu ihr bekannten 
(Kano Motonobu und iiberhaupt das Kano-Haus, Koetsu, Korin u. a.), ha- 
ben wohl kaum tiefere Anregungen von ihr empfangen. (Vgl. Anesaki, 
Buddhist Art, Boston-New York 1915, S. 60 f . 



esoterische Kultbild uberhaupt ablehnenden Zen-Schule vereinfachte 
sich die Gestaltenwelt ganz wesentlich und das Schaffen wendete 
sich z. T. auch neuen Zielen und neuen kiinstlerischen Mitteln zu. 
Allerdings bedeutete das zugleich eine Verarmung der grossen 
alten religiosen Kunst, die seit dem Ausgang der Kamakurazeit 
ihren endgiiltigen Verfall erlebte. Spricht man also von buddhisti- 
scher Kunst Japans und von buddhistischer Kultmalerei im beson- 
deren, so ist hauptsachlich von der Kunst der alteren Sekten der 
Asuka-, Nara- und Heianzeit mit ihrem Ausklang wahrend der 
Kamakurazeit die Rede ; die von dem neuen Amidaglauben be- 
fruchtete Kunst fallt auch noch in diesen Zeitraum, und etwas 
grundsatzlich Anderes kommt dann erst in der Ashikagazeit mit 
der Zen-Kunst herauf. Die eigentliche Bliite der buddhistischen 
Kultmalerei liegt also, wenn man von den sparlichen Resten der 
fruhen und hohen Narazeit absieht, in der Heianzeit, besonders in 
ihrer zweiten Halfte, und am Anfang der Kamakurazeit. 

Doch soil hier alles Kunsthistorische beiseite bleiben, soweit 
es nicht fur das Verstandnis der Grundtypen buddhistischer Malerei 
von Bedeutung ist ; es ware eine eigene Untersuchung notig, um 
die Herkunft und Wanderung des kiinstlerischen Pantheons von 
Indien und China nach Japan und die dabei sich vollziehenden 
stilistischen Wandlungen zu verfolgen, ferner die immer wieder 
von China befruchtete und doch einen sicheren eigenen Weg be- 
schreitende japanische Sonderentwicklung darzustellen und auch 
das Verhaltnis der japanischen Leistungen zu ihren chinesischen 
Vorbildern zu beleuchten. Das Meiste ist ja von China zum min- 
desten angeregt, Vieles in Bausch und Bogen ubernommen, Wich- 
tiges aber auch selbstandig verarbeitet oder sogar neu geschaffen 
worden J ; diese sehr verwickelten Vorgange jedoch und die damit 
verbundenen kunstwissenschaftlichen und kulturmorphologischen 
Fragen sollen einmal in anderem Rahmen behandelt werden. 

Was wir geben wollen, ist die Erorterung einiger Grundziige 
buddhistischer Malerei, um zu einem tieferen Verstandnis dieser 
ganzen Kunstwelt und namentlich auch ihrer kiinstlerischen Werte 
hinzufiihren. Der Akzent liegt dabei nicht nur deshalb auf Japan, 



2 Ein Beispiel fiir den Assimilierungs- und Umformungsprozess b;e- 
tet meine Arbeit iiber Kariteimo, die „buddhistische Madonna'' in der ja- 
panischen Kunst (Mitt. OAG 36 A, Tokyo 1943). Eine in chinesischer 
Kunst ganz cbskure Gestalt, die in Japan von iiberragender Bedeutung 
ist, ist z. B. Fudo ; und auch die Amida-raigo-MaXerei (s. S. 13 u. 6. ) scheint 
sich erst in Japan voll entfaltet zu haben. 
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weil uns das japanische Material hier naher steht, sondern vor 
allem weil die chinesische Sakralkunst und besonders die Gemalde 
alterer Zeit und hdheren Ranges ja zum grdssten Teil verloren 
sind. Im Ganzen erlauben uns aber die japanischen Denkmaler 
biindige Riicksch'usse auf China, ja geradezu eine Rekonstruktion 
der untergegangenen chinesischen Werke und ihrer Stellung im 
religidsen Leben, und was hier gesagt wird, gilt in allem Grund- 
satzlichen fur China so gut wie fur Japan. Ein Vergleich der bud- 
dhistischen Malerei mit der christlichen ware wohl von um so 
grosserem Reiz, als hier Phanomene religidser Kunst iiberhaupt 
zur Rede stehen ; doch kann diese Frage ja erst dann erdr- 
tert werden, wenn die geistigen und kunstlerischen Grundlagen 
und Wesenszuge der buddhistischen Kultmalerei geklart sind. 

Wenn nun zunachst von den verschiedenen Arten und Typen 
buddhistischer Bilder die Rede ist, so soil damit nicht nur ein ra- 
scher Ueberblick iiber das Material geboten, sondern zugleich ver- 
sucht werden, die Verwurzelung dieser Werke im religidsen Leben, 
vor allem in den konkreten Zusammenhangen des Kultes und der 
Meditation zu zeigen. Dagegen geht das zweite Kapitel von der 
religidsen und philosophischen Gedankenwelt aus und gibt einen 
knappen Abriss derjenigen Lehren, die fur Entstehen und Wesen 
einer buddhistischen Kunst iiberhaupt die Voraussetzung bilden 
und auch fur das Verstandnis der Bildinhalte und der Gestalten- 
welt unentbehrlich sind. Dem dritten Kapitel fallt dann die Auf- 
gabe zu, die eigentlichen Gestaltungsprinzipien, die wesentliche 
Verfahrensweise der buddhistischen Malerei, d. h. die Wege, auf 
denen sie jene Lehren und religidsen Erfahrungen in die Welt der 
sichtbaren Formen umzusetzen unternimmt, zu erlautern und so 
vom Spekulativen zum kunstlerischen Schaffen hinuberzufuhren. 
Welcher technischen Mittel der buddhistische Maler sich bedient, 
um dem Gedanklichen im Sinne jener Grundprinzipien eine religids 
und asthetisch wirksame und uberzeugende anschauliche Erschei- 
nung zu verleihen, davon handelt das letzte Kapitel, das vor allem 
auch zeigen soil, wie samtliche einzelnen Mittel der malerischen 
Technik im innersten Einklang stehen mit den weltanschaulichen 
Grundlagen und wie das Gesamtphanomen der buddhistischen Malerei 
sich als unmittelbarer Ausdruck des buddhistischen Glaubens und 
Denkens und als konsequent durchgestaltete Einheit von Inhalt 
und Form, von religidsem Leben und bildhafter Schau, von Heili- 
gem und Schdnem erweist. 



DIE BILDARTEN UND IHRE ROLLE 
IM RELIGIOSEN LEBEN 



Das in alter Zeit bedeutsamste Gebiet buddhistischer Malerei, 
dessen Schopfungen aber leider zum grossten Teil zerstdrt oder 
stark beschadigt sind, ist das Wandbild {Jiekiga ifi?:) in der 
Tempelhalle, das eine ahnliche Rolle spielt wie etwa die Wandge- 
malde in den romanischen Kirchen Europas. Eine so wuchern- 
de Fiille von Wandbildern, wie sie die Hohlentempel Zentralasiens 
zeigen, hat Japan freilich nie besessen ; die Bilder aus Turfan, 
Tunhuang usw. konnen aber wesentlich zur stilistisch-kompositio- 
nellen una z. T. auch ikonographischen Rekonstruktion des Verlo- 
renen helfen. Die Hauptaufgabe des Wandbildes war natiirlich eine 
kultische und erbauliche representative Darstellung von Heilswahr- 
heiten und Heilspersonen, und zwar stets in engstem gedanklichem 
und stimmungsmassigem Einklang mit den plastischen Kultfiguren 
auf dem zentralen Altar des Tempels ; darait verband es jedoch 
eine raumgestaltende und dekorative Funktion, zumal es stets ein- 
gebettet war in eine die ganze Tempelhalle ausschmuckende ma- 
lerische Dekoration ornamentalen Charakters"'. Vorwiegend sind es 
heilige Konfigurationen, die in den Wandgemalden erscheinen, wie 
etwa in den beruhmten Werken der Horyuji-Kondo (um 700); oder 
es sind grossere Szenen, wie sie die Darstellungen der Amida-Visi- 



:! Vgl. meinen Aufsatz iiber „Raum und Dekoration in der japani- 
schen Tempelbaukunst", Festschrift des Deutschen Forschungsinstituts 
Kyoto 1944 (in Vorbereitung). Zusammenstellung und kritische Untersu- 
chung des gesamten japanischen Wandbilder-Materiak — auch des verlo- 
renen — unter besonderer Verwertung dokumentarischer Quellen: Tana- 
ka Shigehisa H^BA, Nippon hekiga no kenkyu H+ilOifX, Osaka 
Showa 19 = 1944. 
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onen in der Hoodo zu Uji (1053) zeigen. Haufig begegnen auch 
Mandaras (geometrisch angeordnete Systeme heiliger Wesenheiten, 
s. w. u.) oder Reihen von Patriarchen-Portrats, die aber nicht in 
erster Linie dem Andenken grosser individueller Personlichkeiten 
geweiht sind, sondern — in Gruppen von sieben oder acht z. B. 
— die Tradierung der heiligen Lehre von Patriarch zu Patriarch 
reprasentieren, die ja in Ostasien eine so besondere Bedeutsamkeit 
besitzt ; ein Beispiel bieten die acht Patriarchen der Shingon-Sekte 
in der Daigoji gUSIKlf -Pagode (952). Die Ausmalung eines Tem- 
pelraumes schliesst sich haufig zu einem grossen theologischen 
und dekorativen System zusammen, bildet also ein mandara, und 
etwa die Hoodo von Uji stellt insgesamt — unter Einschluss der 
Kultfigur und der iibrigen malerischen, plastischen und kunstge- 
werblichen Ausschmuckung — ein einziges grosses Amida-Paradies, 
also ein jodo-mandara W^S:^M dar. Auffallend ist die Sel- 
tenheit historischer Szenen, wie sie die christliche Kunst in den 
zahlreichen Wandgemalden aus der alt- und neutestamentlichen 
biblischen Geschichte oder aus der Heiligenlegende kennt; die Kunst 
des Mahayana legte aber grundsatzlich weit weniger Wert auf 
das „Historische" als auf das „Ideelle", konzentrierte sich also im 
wesentlichen auf die Versinnlichung der Heilsgestalten als Repra- 
sentanten des Absoluten. Der indische Kunstkreis dagegen hat im 
ganzen mehr an epischen Darstellungen aus der heiligen Geschichte 
und vor allem den Jatakalegenden geschaffen, namentlich die 
Ajanta-Fresken oder — in der mit der Malerei verwandten Relief- 
plastik — die Szenenbilder von Sanchi und Bharhut oder spater, 
aufs reifste entfaltet, die des Borobudur ; in der ostasiatischen 
Kunst stehen unter dem Erhaltenen die Wandmalereien von Tun- 
huang an erster Stelle, und es wird in der Blutezeit noch Bedeu- 
tenderes gegeben haben. Der Themenkreis freilich war vvohl iiber- 
all relativ beschrankt und mit dem der europaischen epischen 
Malerei nicht zu vergleichen. Das Wichtigste, was in Japan an 
historisch-legendaren Wandbildern zu nennen ware, sind die acht 
Hauptereignisse aus Buddhas irdischem Leben [Shaka hasso f^jAn 
Affi 4 ) — in der Joruriji -fft^%^ -Pagode sind solche Bilder 
an den Innenseiten der Turen erhalten — und daneben die nach 



4 Namlich 1. Herabstieg vom Tushita-Himmel, 2. Eingang in den 
Mutterleib, 3. Geburt, 4. Auszug aus dem Vaterhaus, 5. Versuchung durch 
Mara, 6. Erleuchtung, 7. Lehre, 8. Nirvana. Auch andere Kombinationen 
kommen vor. Vgl. Coates-Ishizuka, Honen The Buddhist Saint, 2. Aufl. 
Tokyo 1930, S. 502. (Hinfort zitiert als ,.H6nen".) 
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dem Muster der Shaka-Legende entworfenen Szenenreihen aus dem 
Leben Shotoku Taishi's {Sh.-T.-eden M ffl; ^k ■?■ ft fil), wie sie 
etwa die „Bilderhalle" {edono f$ g*) hinter der „Traumhalle" (y*<- 
medono §? WC) des Horyuji schmucken"'. Wir wissen auch von 
Wandbildserien mit Szenen aus dem Leben von Personlichkeiten, 
die das Ideal einer bestimmten Lehre vorbildlich verkorperten ; so 
liess der Tendai-Abt Jichin M fli (gest.=Jien *£ U 1225) in einer (/rrc. 
Kapelle des Tennoji 5c BE # zu Osaka neun Gemalde anbringen, 
in denen von neun beruhmten Chinesen und Japanern berichtet 
wurde, die das 6 jo t£ ^fe , die Hiniibergeburt in Amidas Reich, 
erlangt hatten (Honen S. 291 ff.). Den Wandbildern vergleichbar 
ist die Ausmalung der Altarschreine [zitshi Jf -£■), die die darin 
aufgestellten Figuren auf Wanden und Tiiren mit dogmatisch-ikono- 
graphisch zugehorigen Gestalten oder Szenen umgibt und das Gan- 
ze so zu einem mandara-artigen, systematischen Bilderkreis 
vervollstandigt ; bekannte Beispiele sind der Tamatnushi-zushi 3£H 
Si-f- im Horyuji (Asukazeit), der Kichijoten-zushi ~nMJiM-¥- aus 
dem Joruriji (Heianzeif und der 1 1-men-Kannon-zushi -f~— jtnUHf© 
■$• in der Sammlung des Marquis Inoue Muromachizeit). 

An zweiter Stelle stehen die religiosen kakemono $}*&, die Ory<~. 
infolge der Zerstorung der meisten Wandbilder die Hauptmasse des 
uberlieferten Materials ausmachen. Sie dienten aber niemals — oder 
nur in sehr seltenen Ausnahmefallen — als standige Kultbilder in 
den Tempeln ; diese Aufgabe war vielmehr den Skulpturen vor- 
behalten. Man kann die buddhistischen kakemono vielleicht als 
transportablen Ersatz fiir die plastischen Kultfiguren bezeichnen, 
da sie immer nur zu besonderen Riten hervorgeholt und oft auch 
ausserhalb des Tempels verwendet wurden. Diese Riten fanden 
entweder im Rahmen des offiziellen Kultes in den Tempeln und 
ihren Nebenraumen statt, und zvvar bei gewissen Sonderfeiern zu 
Ehren einzelner Gottheiten\ wobei deren Bild dann als Hauptkult- 



5 Gemalt 1069 von Hata Munezane (Chishin) ^jicJU; die Originale 
jetzt in Wandschirmform im Kais. Museum Tokyo, an Ort und Stelle 
durch Kopien von 1786 ersetzt. 

n Beispielsweise beim Kichijo-e cffi' ; # (auch Kichijo-tennyoho 1-fp 
Ji~iC : t& oder Kichijb-keka-e cffiM'i : Kii#), das in und seit der Narazeit in 
alien kokubimji H^'^- und vielen anderen Tempeln begangen wurde, 
um Frieden, Gllick und gutes Wetter zu erbitten und fiir welches 
Gemalde wie auch Skulpturen geschaffen wurden, etwa die Figur des Jo- 
ruriji mit ihrem reich ausgemalten Schrein ; das Gemalde im Yakushiji 
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bilci {honzon ^f$i) diente, ferner an Gedenktagen fur Patriarchen 
und andere grosse Personlichkeiten des Buddhismus 7 , bei religiosen 
Feiern zur Erinnerung an Buddhas Eingang ins Nirvana (nehan-e 
H^fh 15. II.) usw., endlich bei wichtigen mystischen Zeremonien 
wie der kanjo $/}]Jl -Feier") und bei exorzistischen Riten, wo beson- 
ders die alles Bose bekampfenden Myoo, z. B. Gundari-Myoo %?& 
^iJWZE, Oder auch Kujaku-Myoo TXMM^ als Regen- und Gesund- 
heitsspender die honzon bildeten. Oder aber — das ist der andere 
Typus — die Riten fanden auf Wunsch oder zum Besten einzelner 
Personlichkeiten und Kreise in Privathausern und Palasten statt, 
etwa beim Eintritt in den geistlichen Stand, bei Bittgottesdiensten 
fur die Genesung eines Kranken, bei Sterbeszenen und Seelenmes- 
sen oder auch wenn ein Priester in seinem Zimmer seine private 
Andacht vor einem heiligen Bilde vollzog ; vielfach dienten die 
Bilder dem taglichen hauslichen Kult, vertraten also den Hausal- 
tar. Auch bildeten solche Gemalde bisweilen den sakralen Mittel- 
punkt bei grossen buddhistischen Staatszeremonien im Kaiserpalast, 
etwa bei dem in alter Zeit uberaus haufig veranstalteten 
ninno-s £l3E#, bei dem die Godairiki-Bosatsu HiiztJ^M. verehrt 
wurden, um dem Reiche Frieden und Heil zu sichern 9 . 

Das kakemono wurde an der Wand oder an einem freistehen- 
den Rahmengestell aufgehangt ; davor richtete man einen kleinen, 
oft in Lackarbeit ausgefuhrten Altartisch mit den iiblichen Kult- 
geraten und einem Priestersitz her. Bisweilen, wenn eine ganze 
Gruppe oder Reihe von heiligen Gestalten verehrt wurde, hingen 
audi mehrere Bilder nebeneinander, jedes mit einem eigenen Altar- 
tisch davor. Von dieser Verwendung des buddhistischen kakemono 



Wz%^- dagegen ist wohl seines kleinen Formats wegen eher als haus- 
liches Andachtsbild aufzufassen (Art Guide of Nippon, Bd. I, Tokyo 
1943, S. 186). Ueber alles Ritenkundliche und auch vieles Ikonographische 
vgl. M. W. de Visser, Ancient Buddhism in Japan, Leiden 1935, auf das 
hier ein fur allemal vervviesen sei. 

7 Etwa f Or Shotoku Taishi, fur den am 12. IV. (22. II. alten Kalen- 
ders) im Horyuji, Tennoji und anderen Tempeln das sho?-yo-e ^B# 
stattfindet ; ein ho?izon-Gema\de daf Ur ist z. B. der stehende Sh. T. mit 
dem Weihrauchgefass im Ninnaji izf\i^i-. 

8 Vgl. Erwin Rousselle, Ein Abhisheka-Ritus im Mantra-Buddhismus. 
Sinica-Sonderausgabe 1934, 58-90 und 1935, 1-23. Eingehende Beschreibung 
und Erklarung der kanjo-Feier auf dem Koyasan. 

'•' Vgl. Ch. Eliot, Japanese Buddhism, Londonl935, de Visser If 6-178, 
213 f. Zeichnungen zu den dabei benutzten Kultbildern : Katalog der Berli- 
ner Ausstellung altjap. Kunst 1939, Nr. 49. 
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konnen wir eine klare Anschauung gewinnen, wenn wir die Quer- 
rollenbilder {emakimono fi^-#j) durchsehen, die ja eine so un- 
schatzbare und unerschopfliche kulturhistorische Quelle sind'"; und 
auch in der klassischen Literatur, vor allem in den monogatari 
und nikki der Fujiwarazeit, finden sich an vielen Stellen lebendige 
Schilderungen soldier Riten in den Palasten von Kyoto". 

Einen fur die Kunst besonders wichtigen Brauch hat der 
Amida-Giaube hervorgebracht : es wurde an Totenbetten ein Ami- 
da-raigo-Bi\d Wffll*\£%£$tiM aufgehangt, das den aus seinem Para- 
dies mit Kannon und Seishi herabschwebenden und den Glaubigen 
gnadig empfangenden Amida zeigt, dem der Sterbende sich im 
Augenblick seines ojo Q&&, seiner Hinubergeburt ins Reine Land, 
zuwenden konnte ; oft gingen von den Handen der Amidagestalt 
lange Faden aus 1 -, die man den Sterbenden ergreifen liess, um ihn 
mit der erlosenden Kraft Amidas in eine unmittelbare magische 
Verbindung zu setzen. Diesem Brauch sind zahlreiche schone 
A?nida-raigo-Bi\der zu verdanken. Manchmal — das sei hier bei- 
laufig erwahnt, weil es wenig bekannt ist — wird dann solch 
eine bildliche, urspriinglich ja aus der dichterischen Phantasie ent- 
sprungene Szene auch wiederum in lebendiges Spiel ubertragen, 
etwa wenn im Tempel bei der gojoe- i3l^c$" Oder raigo-e 2fSiQJ# 
-Feier (auch mukaeko jfliffl genannt) ein liturgisches Drama — un- 
serem mittelalterlichen Mysterienspiel genau entsprechend — auf- 
gefiihrt wird, wo Priester und Glaubige mit Masken die Gestalten 
des Amida und seiner Bodhisattva-Begleiter verkorpern, wie sie die 



10 Nippon Emakimono Shusei ^f£&$l?fi#c , Tokyo Showa 4-7 
= 1929-32, Bd. Ill 74, VII 63, VIII 54-56, XIV 13, XV 70, 77, XVI 14, 23, 

67, 92, XVII 77 (Karikatur), XXI 70. (Diese Publikation hinfort abge- 
kiirzt : E. Sh.) 

11 Kakemono wurden auch, an einem senkrecht gehaltenen Stab 
aufgehangt, von Pilgern, die almosenheischend von Haus zu Haus zogen, 
mitgef Lihrt (Abb. Mochizuki Shinko g )3 fa ?, Bukkyo Daijiten f#?^ASW, 
Neuausgabe Tokyo 1944, II 1052) und vermutlich auch bei Prozessionen 
umhergetragen. 

12 goshiki-no-ito 1L(!l<D%% in den fiinf symbolischen Farben weiss, 
schwarz, rot, blau, gelb; solche fiinf farbigen Faden spielen auch im eso- 
terischen Buddhismus eine Rolle, wo sie z. B. die funffache Weisheit des 
Nyorai symbolisieren und u. a. bei der kanjo-Feier gebraucht wurden. 
Vgl. Mochizuki B. D. II 1190 f. und Abb. Taf. 80 ; O. Kummel, Die Kunst 
Ostasiens, Berlin 1922, Abb. 41. 
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frommen Seelen in ihr Paradies aufnehmen". Die haufig vorkom- 
menden Portrats von Priestern und wohl ebenso von anderen Per- 
sonlichkeiten waren damals noch keine weltlichen Erinnerungsstuk- 
ke, sondern dienten bei Gedenkfeiern als Hauptkultbilder Qhonzon) 1 * 
Oder hingen bei gewissen Riten (z. B. kanjo) an den Tempelwan- 
den, urn die Feier mit den Tragern der religiosen Ueberlieferung 
in eine theologisch-mystische Beziehung zu setzen. 

Eine Sondergruppe der kakemonc-BMer sind die seit der 
Asuka- und Narazeit haufigen, aber nur in einzelnen Exemplaren 
erhaltenen Stickereien oder Webereien, die mit ausserst verfeiner- 
ter Technik ganz im Sinne malerischer Darstellung ausgefuhrt sind 
und meist als fromme Uebungen und Weihgaben von Frauenhand 
geschaffen wurden 1 "'. Sie dienten entweder als eigentliche Kultbil- 
der wie andere kakemonos oder als Wandbehange an Stelle von 
Wandgemalden, so z. B. in einer Kannon-Kapelle des Kofukuji Jftj®^ 
(761; de Visser 326\ Verwandt mit dem kakemono sind auch die 
gestickten oder bemalten Banner (ban iffi), die bei religiosen Feiern 
an oder zwischen den Tempelpfeilern majestatisch herabwallten. 
Sie trugen oft in ubereinanderliegenden Feldern allerlei Bilder, 
vielfach erzahlenden Charakters, wie sie etwa die in Tunhuang 
entdeckten Stiicke am besten zeigen ; in Japan sind nur sehr we- 
nige representative Beispiele aus klassischer Zeit erhalten 10 . Endlich 
waren auch noch die Faltschirme {byobn ff-M) mit buddhistischen 
Figuren zu erwahnen, die gleichfalls bei religiosen Feiern Verwen- 



13 Solch ein Mysterienspiel findet wie in der Fujiwarazeit auch 
jetzt noch jahrlich am 14. und 15. Mai im Taimadera ^Sc# bei Nara 
statt (Ogushi Sumio ±%$tfi, Raigo-geijutsu-ron J&SMffim, I-V, Kokka 
mm Nr. 597, 601, 604, 605, 608 (1940/41), mit Abb.; vgl. Art Guide I 275, 
286, vgl. auch 140). Behandlung und Abbildung der bei solchen Spielen, 
Prozessionen usw. gebrauchten Masken (gy odd- men ^TiE'iBT): Fujikake Shi- 
zuya WMW&, Nippon Bijutsu Taikei, Chokoku-hen B^SI^^^It^Jl, 
Tokyo Showa 16 = 1941, S. 392 ff. — Naturlich bestehen auch nahe Bezie- 
hungen zum bugahu ffl.$z. 

14 Sie heissen mi-ei ffltJ. Darstellung einer Feier vor 5 Bildern der 
Patriarchen der Jodo-Sekte iin Honen-Shotiin-eden ffij?8-fcA$Hlf: Emaki- 
raono Shusei XV 39 ; Verehrung Honen's nach seinem Tode : E. Sh. XVI 99. 

a . Wichtige Beispiele: Tenjukohrmandara 5cf J-fe1S|itlfE im Chuguji 
^■gr^p; Amida-raigo ebenda; Taima-mandara H&W^tiiWi im Taimadera ; 
Predigt Shaka's im Kanjuji lf#^-. 

16 Etwa das Banner mit vier Bodhisattva-Figuren im Shosoin ]E#i% 
(Harada Jiro, English Catalogue of Treasures in the Imperial Repository 
Shosoin, Tokyo 1932, Nr. 751), das wohl bei der Daibutsu-Weihe im T6- 
daiji gebraucht wurde, aber recht roh ausgefuhrt ist. 
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dung fanden, wie uns ein Bild im Kasuga-gongen-reikenki ^ H |g 
IJHtHia (1309 ; E. Sh. Ill 74) anschaulich zeigt ; ein beliebtes Su- 
jet dafur waren besonders seit dem Anfang der Kamakurazeit 
die Juniten -f*z5^, die zwolf Elementargottheiten (z. B. im Toji, 
Jingoji und Kozanji). In der Darstellungsweise zeigen die byobu-Fe\- 
der aber keine wesentlichen Unterschiede gegeniiber den kakemonc- 
Figuren 17 . 

Das geistliche kakemono spielte' also in den alteren Epochen 
durchaus die fuhrende Rolle, wahrend das weltliche noch keines- 
wegs die grosse Bedeutung hatte, die es seit der Muromachizeit 
bis heute als Schmuck und geistiger Mittelpunkt des Hauses be- 
sitzt und die es erst als Erbe des religiosen kakemono erhielt, 
nachdem sich in den Priesterwohnungen als feststehender Platz 
fur die heiligen Bilder das tokonoma j^cofffl entwickelt hatte, das 
freilich auch noch andere kulturgeschichtliche Urspriinge besitzt. 
Welche Rolle das weltliche Bild — sei es kakemono oder emakimono 
— um das Jahr 1000 im Leben, und d. h. vor allem im hofisch- 
gesellschaftlichen Leben spielte, mag man dem Kapitel des Genji- 
monogatari iiber den Bilderwettstreit (e-awase ff^) entnehmen. 

Der Themenkreis der kakemono umfasst neben den Portrats 
das ganze Gebiet buddhistischer Heilsfiguren und auch eine grosse 
Reihe von sakralen, feierlichen Buddha-Szenen oder von Bildern, 
die die 6 bzw. 10 Welten {rokudo y^'M. bzw. jikkal -P\frO von der Holle 
bis zur Buddhawelt empor, die 10 Hollenkonige und ihr Gericht 
und dergleichen abschreckend-erbauliche Themen (oft in Bilderse- 
rien), oder auch Legenden wie die wundersame Erleuchtungspilger- 
fahrt des jungen Zenzai-Doji WMMrf- behandeln ; aber ebenso wie 
bei der Wandmalerei erscheint nur ausnahmsweise — z. B. im 



17 Der Typus des sog. senzui-byobu \li7KMB. (beriihmtes Beispiel 
im Toji, Kyoto) dagegen gehort nicht in diesen Zusammenhang ; die bisher 
iibliche Annahme, dass solche Schirme, die stets den Besuch eines vorneh- 
men Reiters bei einem in weiter Berg- und Seelandschaft hausenden 
Eremiten zeigen, bei der kanjo-Feier gebraucht worden seien, ist neuer- 
dings von Kobayashi Taichiro /J^f^TfTSIS (Senzui-byobu no kenkyu \ll7KJfi- 
M.£>W$l> Kokka 626 - 633, 1943) widerlegt worden; sie dienten vielmehr 
seit dem 9. Jhdt. zur Dekoration des Thronsitzes eines Exkaisers oder 
einer Kaiserin, waren also hofische Ausstattungsstiicke, deren Sujet aus der 
chinesischen Naturanschauung und Poesie herzuleiten ist. Und nur weil 
einmal, und zwar ziemlich spat, ein solcher Schirm bei der kanjo-W eihe 
eines Exkaisers gebraucht wurde, geschah dies auch fernerhin gelegent- 
lich, doch selten und in den grossen und massgebenden Tempeln niemals. 
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Falle der Shotoku-Taishi-eden oder der Shake-basso — etwas Erzah- 
lendes aus den heiligen Buchern oder aus der Geschichte des 
Buddhismus, seiner fuhrenden Personlichkeiten, seiner Sekten und 
seiner Heiligtiimer. 

Dies blieb der dritten Bildgattung vorbehalten, den em a ki- 
mono |f >j£-#j , die ihrem Wesen nach Erzahlbilder sind und dank 
ihrer in beliebiger Lange ohne Unterbrechung fortlaufenden Bild- 
form eine ausserhalb Ostasiens nirgends so konsequent durchgestal- 
tete zeitlich-historische, sei es epische, sei es dramatische Erzah- 
lung moglich machen. Bilder aus dem Leben Buddhas oder aus 
der buddhistischen „Kirchengeschichte" sind aber auch hier ausserst 
selten, und das einzige bedeutendere Werk dieser Art, das Kako- 
genzai-inga-kyo Si^lg&H^ii (ein Sutra-Text fiber die historische 
und die fruheren Existenzen Buddhas mit fortlaufenden Illustrationen 
oben daruber, gemalt 735 1S ) ist durchaus eine Nachbildung chine- 
sischer Muster aus der Sechs-Dynastien-Zeit, also aus einer recht 
friihen Epoche der buddhistischen Kunst Ostasiens, und hat spater 
keinerlei Nachfolge gefunden. In der altchinesischen Malerei wird 
dieser Bildtyp freilich offer vertreten gewesen sein als wir heute 
wissen. Szenen aus der Geschichte einzelner Sekten sind vielfach 
dargestellt worden, vor allem aber Griindungsgeschichten und -sa- 
gen von Tempeln [engi |£>1g), wunderbare Begebenheiten und my- 
stische Erlebnisse, und mit Vorliebe die Lebensgeschichte grosser 
Priester {eden %$ f$) wie etvva Honen Shonin's oder Ippen Shonin's 
— MEA 19 ; diese Bilderzahlungen ziehen entweder mit oder ohne 
Textbegleitung in zahlreichen Rollen in alien ihren Einzelheiten 
voriiber und vermitteln uns eine anschauliche Vorstellung vom 
kulturellen und namentlich vom religiosen Leben jener Tage. Aber 
dies war wohl kaum die eigentliche Absicht : vielmehr galten die 
buddhistischen emaki als heilige Dokumente, als zuverlassige Glau- 
benschroniken und als fromme Berichte von dem hohen Alter 
oder der besonderen Heils- und Wunderkraft eines Tempels ; dane- 
ben werden sie wohl der personlichen Belehrung und Erbauung 
gedient haben, wenn sie in stiller Stunde von den Priestern und 
Monchen oder auch vor hohen Besuchern langsam und feierlich 



18 Vgl. meinen Aufsatz: Das alteste Langrollenbild in Japan. Bul- 
letin of Eastern Art (Tokyo, Soc. of Friends of Eastern Art) Nr. 37, 1943. 

]!l Erzahlende Bilder aus der Legende finden sich in ganzen Serien 
auch auf den Randstreifen von grossen kakemonos mit dem Jodo-Paradies, 
aber jedes steht fur sich und hat einen miniaturenhaften Charakter. 
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entrollt und in miterlebender Musse betrachtet wurden. Eine ein- 
dringliche Predigt und eine Illustration zu den genauen Schilde- 
rungen, wie sie etwa das 1. Buch von Genshin's i^ff OjoYoshu fK 
^fe^ft(s. Anm. 92)bietet, mogen die Bilderrollen mit Szenen aus der 
Holle {jigokn iiiM.) Oder dem Reich der hungrigen Geister (preta, 
gaki Mill) gewesen sein, die uns innerhalb der buddhistischen Ma- 
lerei auch einmal die damonisch-groteske Seite zeigen, und zwar 
— ebenso wie spater die Gespensterbilder der Edozeit, die ihre 
Nachfolger sind — nicht ohne humoristischen Einschlag. (Die eniaki 
werden in dieser Schrift nicht genauer behandelt, da sie eher in 
andere kunstgeschichtliche Zusammenhange gehoren und auch kei- 
ne eigentlichen Kultbilder sind." 

Ein interessantes Sondergebiet der religiosen Malerei stellen 
die Zeichnungen dar, die als „ T i t e 1 b i 1 d e r " v o r Sutras an 
den Anfang einer Textrolle gesetzt wurden und die man als mi- 
kaeshi-e fligM bezeichnet. Sie wurden meist, ebenso wie der Text 
selber, auf schwarzblau grundiertem Papier in linearer Gold- und 
bisweilen auch Silberzeichnung ausgefiihrt und sind mit ihrem zar- 
ten und lieblich beschwingten Linienspiel von ungewohnlichem 
kiinstlerischem Reiz. Manchmal illustrieren sie in figurenreichen, 
einer leicht angedeuteten Landschaft eingefugten Szenen die nach- 
folgenden Texte, oft aber bleiben sie auch ohne direkten Zusam- 
menhang damit und die Maler bezwecken nur, einen stimmungs- 
vollen Auftakt fur die erbauliche Lektiire zu geben, indem sie 
erhabene und strahlende Buddhagestalten mit huldigenden Bosatsu, 
anbetende oder in heilige Biicher vertiefte Monche, tanzende, mu- 
sizierende, blumenstreuende Himmelswesen, Iegendare Szenen, auch 
Hollenbilder mit leichtem und anmutigem Pinsel hinwerfen 2 ". Neben 
dieser schlichteren Form gibt es noch eine andere, wo die Titel- 
bilder — die dann einen vorwiegend weltlichen Charakter haben, 
nur als Schmuck an sich wirken und dadurch dem Buddha und 
seiner Lehre huldigen sollen — in prachtiger Farbenfiille auf bun- 
tem, mit Gold- und Silberstaub geschmiicktem Grunde im Stil des 
yamatc-e ^clPff gemalt sind ; das beruhmteste Beispiel sind die 
aufs kostbarste ausgestatteten Heike-nokyo ^'Mffli'M im Itsukushima- 



20 Am berLihmtesten sind die mikaeshi-e im Chusonji tf>##, gestif- 
tet von den Fujiwarafiirsten von Mutsu ; Abb. z. T. in Originalgrosse in 
Chusonji Taikyo <p M-^±^., TokyG Showa 16 = 1941, Bd. Ill, ferner in 
Chusonji Kyo-e ^^=^MM\, hrsg. v. d. Yamatoe-Dokokai ^fnf&|^&#, To- 
kyo Showa 13 = 1938. 
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jinja ic'S^ft, eine fromme und zugleich stolze Stiftung der Taira- 
Familie, ausgefiihrt mit allem erdenklichen kunstlerischen Raffine- 
ment der hofischen Kultur von Heian. 

Frei von solchem asthetischem Ehrgeiz, aber von um so tie- 
ferer religibser und ikonographischer Bedeutung erfiillt sind die 
Sammlungen heiliger Bilder und Gestalten, die sich die Priester 
der esoterischen Sekten in emakimono-F orm anlegten und die als 
zuzosho Hffe# bekannt sind 21 . „Zuz6" kann man mit „ikonogra- 
phische Skizze" wiedergeben ; eine solche, manchmal aus Dutzen- 
den von Langrollen bestehende Sammlung enthielt alle nur erreich- 
baren, dogmatisch korrekten Darstellungen der buddhistischen 
Heilsgestalten, von der hochsten Stufe der Buddhas bis zu den 
tieferen Schichten herab nach Kategorien geordnet und in mei- 
stens nicht sehr kunstvoller Linearzeichnung mit Tusche, gelegent- 
lich auch mit leichter Kolorierung ausgefiihrt ; so konnten sie den 
Malern und Bildschnitzern als Muster fur die richtige und damit 
erst wahrhaft heilswirksame Darstellung dienen. Daneben aber 
werden sie auch den Monchen selber eine stille geistliche Betrach- 
tung und Versenkung in die heiligen Wesenheiten, ihre wunder- 
samen Erlosungskrafte und die in ihnen vollzogene Manifestation 
des Absoluten ermoglicht und also eine Art von mandara in Kata- 
logform gebildet haben. In manchen Fallen gelang es religios und 
kunstlerisch begabten Priestern auch, selbstandige und neuartige 
Entwurfe zu schaffen und damit frisches Leben in die leicht 
erstarrende ikonographische^ Tradition zu bringen ; bertihmt ist 
vor allem die grosse Fudo-Skizze des Daigoji-Priesters Shinkai fg^S 
aus dem Jahre 1282. Doch blieb dergleichen stets eine mit beson- 
derer Inspiration begrundete Ausnahme. 

Mehr nach aussen, an die Welt der Glaubigen und Pilger, 
wendete sich eine andere Gattung buddhistischer Zeichenkunst, die 
man nicht ubersehen sollte : die G r a p h i k -. Schon vor dem 
Aufkommen der nkiyoe j^iitig -Graphik hatte es ja viele Jahrhun- 
derte lang einen schlichten einfarbigen Oder handkolorierten Um- 
rissdruck gegeben, und zwar handelte es sich meist um Holzstem- 



21 Genaueres in meiner Kariteimo- Arbeit S. 10 if.; dort weitere Lite- 
ratur in Anm. 21 ; Beispiele in Abb. 9 - 17. 

-- Kuroda Genji WMM-k, Jap. Holzschnitt-Fruhdrucke. Zs. Yama- 
to II, 1930, 105. Vgl. O. Kummel, Die Kunst Chinas, Japans und Koreas, 
Potsdam 1929, S. 137, 153, 169. 
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pelbilder buddhistischer Gestalten, die an bestimmten Tagen Oder 
in bestimmten Zeitraumen in einer bestimmten, meist sehr grossen 
Zahl als fromme Uebung oder zur Erfiillung eines Geliibdes her- 
gestellt und von den Tempeln an die Glaubigen verteilt oder 
verkauf t wurden ; solche suri-botoke $j \% kann man noch heute 
vielerorts erwerben. Haufig wurden zahlreiche Abdriicke von 
Stempelfiguren aber auch im Innern von Buddhastatuen gefunden, 
wo sie ebenso wie dharani (magische Formeln), Sutra-Kopien oder 
kleine Figurchen die Aufgabe hatten, das Kultbild mit magischer 
Lebendigkeit zu erfullen. Das Kiinstlerische war dabei durchaus 
Nebensache ; viele von diesen kleinen Holzschnitten sind aber doch 
recht reizvoll, und bisweilen haben grossere, feiner ausgefuhrte 
und vielfach auch sorgfaltig handkolorierte Blatter den Charakter 
eigentlicher Kunstwerke — nicht zu reden von den grossen, als 
kakemono aufgezogenen und vielfarbig kolorierten Schnitten, die 
in spaterer Zeit, in der 2. Halfte des 14. Jahrhunderts, also noch lange 
vor dem Beginn der akiyoe-Gxaifivik entstanden sind, oder von den 
Holzschnitt-Nachbildungen alterer emakimo:io wie etwa dem Yuzu- 
nembtitsti-engi pjl^fffjc/t! -Druck von 1390-1414. 

Gleichwie bei der Gestaltung der Bilder nicht die asthetische, 
sondern die kultisch-religiose Seite im Vordergrunde stand, so war 
auch ihr Zweck, ihre Funktion in erster Linie eine fromme Ue- 
bung. Einesteils waren die kakemono ja K u 1 1 b i 1 d e r , in denen 
das Heilige gegenwartig erschien und denen im Gottesdienst Ver- 
ehrung und Anbetung zuteil wurde ; sie strahlten dabei dem 
Glaubigen etwas von dem „Buddhalicht" ins Herz — selbst dann, 
wenn sie als hibntsu $#[$ unsichtbar blieben — und erwiesen in 
manchen Fallen ihre numinose Kraft wohl auch durch Wunder. 
Andererseits sind die religiosen Bilder als fromme Stiftungen zu 
betrachten, als Weihgaben zum Dank fur gnadenvolle Erwei- 
sung und als verdienstvolle Werke zum eigenen Seelen- 
heil oder zum Besten Anderer, etwa der Eltern. Oft wurden Ge- 
lubde getan, einen Tempel oder eine Pagode malerisch auszu- 
schmucken oder eine bestimmte Zahl von Bildern zu stiffen, und so 
kam es, wie vvir gelegentlich in den literarischen Quellen lesen, 
mitunter zu einer Massenanfertigung von religiosen Gemalden ; 
noch heute gibt es fromme Dilettanten, die beispielsweise eine 
bestimmte Zahl von Kannonbildern, oft viele Tausende, zu malen 
geloben. Auch das eigenhandige Kopieren von Sutras"' und ihre 



Es ist z. T. noch jetzt, etwa in ar istokratischen Kreisen, Sitte, 
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Dekoration mit kostbaren Bildern in der Art der Heike-nokyo gait 
als fromme Uebung, verdienstvolles Werk und Weihgabe. All dem 
liegt die religiose Idee des Opfers zu Grunde : \ die ja in Asien vor 
allem seit den Zeiten des klassischen Brahmanismus eine so iiber- 
ragende Wichtigkeit besitzt. Im Buddhismus wird dieser ganze 
Komplex in den Begriff kuyo -fft^t ;skr. pujana) zusammengef asst ; 
kuyo bedeutet eigentlich „darbringen und nahren", also ein Opfer 
zum Heile von Verehrungswurdigen, sei es der Eltern, Lehrer, 
Verstorbenen, sei es der „Drei Kleinodien" (sambo HH : Buddha, 
Dharma, Sangha = bupposo f^jiff"). Die Gaben bestehen — als 
praktische Hilfe — in Nahrung, Kleidung, Bettzeug, Arzenei, oder 
— als symbolische Darbringungen — u. a. in Blumen, Weihrauch, 
Ehrenbaldachinen, Bannern, Gewandern, Tanzspiel ; und in dem 
grundlegenden AmidaSutra Muryojukyo lilHiilJIS werden ausser 
brennenden Lampen auch noch Hangebilder {kake-e oder kcnkai 
MM, d. h. wohl bemalte Banner) ausdriicklich hinzugezahlt. All 
diese Weihgaben haben naturlich auch einen symbolischen Sinn, 
der oft in scholastischer Weise systematisiert wird ( Blumen z. B. 
fur Erbarmen, jihi %&M , die hochste Bodhisattva-Tugend ; Weih- 
rauch, dessen Duft sich uberailhin ausbreitet, fur die alldurchdrin- 
gende Dharmawelt ; Lampenlicht fiir die Zerreissung des Dunkels 
durch das Strahlen des Buddhalichtes, komyo Jfcttjl , usw. ; oder 
3 Arten von kuyo in steigender Vergeistigung : 1. riyo-kuyo f ijfg 
1JV3I : praktische Hilfe durch Kleidung, Nahrung usw. , 2. kugyo- 
kuyo 3MK££3h Ausdruck der Verehrung durch Weihrauch, Blumen 
usw., 3. gyo-kuyo ffift"^: Tatopfer durch religiose Uebungen, 
Glauben, Disziplin ; oder Parallelisierung der 6 Opfergaben Weih- 



z. B. nach Todesfallen in der Familie Sutras abzuschreiben — zum Heile 
des Toten, zum eigenen Trost, als Weihgabe und nicht zuletzt auch als 
kalligraphische Kunstiibung — und zwar dies alles in nicht bewusst zer- 
gliederter Einheit. 

24 Das Opfer wird ubrigens im Buddhismus nach der stren- 
gen Auffassung nicht in srster Linie dargebracht, um die verehrte 
heilige Wesenheit zu beeinflussen oder ihr Freude zu machen, sondern als 
Akt der Selbstentausserung und zum eigenen Seelenheil, buddhistisch ge- 
sprochen zur „Aufhaufung von Verdiensten". (D. T. Suzuki, Essays in Zen 
Buddhism II, Kyoto 1933, 274 Anm.) In manchen Richtungen, besonders 
der tantristischen, diirfte das Opfer freilich doch viel von echtem Zauber 
an sich haben. — Auch der Bsgriff eko MlS] (skr. parinamana) = „Zu- 
wendung" eigener Verdienste zum Heile Anderer, besonders Verstorbener 
(Gundert, Jap. Religionsgesch., Tokyo 1935, S. 35 ; etwas andere Bedeu- 
tung: Honen 420 Anm.), spielt beim Opfer und so auch bei den kiinstle- 
rischen Weihgaben eine wichtige Rolle. 
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wasser, Wohlduft, Blumen, Weihrauch, Speisen, Licht mit den 6 
Paramitas : Mitleid, Gebotehalten, Gleichmut, Streben, Erleuchtung, 
hochstes Wissen). Fiir unseren Zusammenhang ist vor allem wich- 
tig, dass die im Ritus dargebrachten Weihgaben samtlich einen 
asthetischen Charakter habtn und zur Schonheit von Kult und 
Kultraum wesentlich beitragen ; die Kunstwerke im engeren Sinne 
fugen sich in dies Ganze als bedeutsame Glieder ein und -verden 
umgekehrt nur aus ihm heraus voll verstandlich". 

Endlich und vor allem diente das religiose Gemalde auch der 
Meditation. In zahlreichen religiosen Schriften und Berichten 
iiber das geistliche Leben ist von der ausserordentlichen Bedeu- 
tung die Rede, die der meditativen Vergegenwartigung der heiligen 
Wesenheiten zukam ; verschiedene Stufen der immer intensiveren 
Versenkung fuhrten schliesslich zu einer unio mystica mit der 
meditativ betrachteten, in vollster und starkster Anschaulichkeit 
vor dem geistigen Auge erscheinenden Gestalt {kembutsu [sam- 
mai] iif'JIi [HI&] ). Dabei konnten die iiberaus genauen Beschrei- 
bungen in den Sutras und die darauf beruhenden bildlichen Dar- 
stellungen natiirlich die Phantasie iund die meditative Schaukraft 
des Glaubigen wesentlich anregen und unterstutzen. Ja man ahmte 
geradezu die Haltung und die Handsymbole (mudra ; in Oder inzo 
PD> frW-B) der Kultbilder nach, um dadurch in sich selbst auf me- 
ditativem Wege die geistige Atmosphare, die heilige Macht und 
Tugend der einzelnen Gestalten zu erreichen und auf diese Weise 
mit ihnen eins zu werden Oder vielmehr das verborgene Buddha- 
wesen in sich zu realisieren'-" ; so sind also jene Haltungen, auch 



25 Zu kayo vgl. den ausfiihrlichen Artikel bei Mochizuki B. D. I 
730 f . Ferner siehe w. u. Zum Verstandnis des ^;/.\'5-Gedankens ist auch 
wichtig, dass die Weihgaben auf Wunsch dessen, der sie darbringt, in 
ihren verschiedenen Formen aus seinem „Verdienst-Vorrat" hervor-ver- 
wandelt werden; im Grossen Sukhavati-vyuha (Muryojukyo ShwIS; 
ubersetzt von F. Max Miiller in The Sacred Books of the East Bd. 49, 
Oxford 1894, Teil II S. 16 f.) heisst es, die'Bodhisattvas des Amidareiches 
hatten den Wunsch, ihren Verdienst-Vorrat in alle moglichen Kostbarkei- 
ten und Juwelen oder in Wohlduft, Blumen, Salben, Weihrauch, Gewan- 
der, Baldachine, Banner und Lampen, in Tanz, Gesang und Musik zu 
wandeln ; und zwar erscheinen alle diese Gaben vor ihnen, sobald sie nur 
daran denken. Weihgaben sind also nicht nur Verdienst-schaffend, sondern 
entspringen oder transformieren sich auch daraus. 

26 Vgl. Rousselle, Sinica VI, 1931, 289 f. Liber diese Einheits-Medita- 
tion. — Der tantristische, besonders lamaistische Ritus gipfelt in der 
„Schaffung" der heiligen Wesenheit durch den Priester, indem dieser auf 
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die Attribute usw. nicht etvva bloss kultisch-ikonographische Un- 
terscheidungszeichen Oder dogmatische Symbole, sondern unmittel- 
bar wirksame Hilfen fiir die psychophysisch ungemein durchge- 
bildete Meditationstechnik- r . Hinzu kam freilich noch die bedeutende 
Rolle der Vision, fiir die sich im geistlichen Schrifttum unzahlige 
Beispiele finden und die mit der meditativen Vergegenwartigung 
oft sehr eng verkniipft war, aber auch ohne eigentliche Meditation 
zu einer gerade fiir die Ausbildung der kiinstlerischen Gestalten- 
welt ausserst fruchtbaren anschaulichen Gegenwart des Uebersinn- 
lichen fiihrte. 

Wahrend diese Meditation an Hand von Bildern oder auch 
plastischen Figuren, ja selbst Kultsymbolen wie Diamantkell (vajra), 
Schwert, Lotus, oder auch mystischen Silben (bija, jap. shuji Hif) 
namentlich in den mikkyo-Sekttn systematisch gepflegt wurde, 
Jehnte die Zen-Schule jederlei bildliche Unterstiitzung und Anre- 



meditativem Wege in eine unio mystica mit ihr tritt (skr. sadhana, jap. 
jbju fftffl, = Vollbringen, Realisieren, Vollenden) und sie aus der noume- 
nalen Sphare in die phanomenale herbeizieht ; am Schluss des Ritus ent- 
lasst er sie dann wieder in die Leere, der sie entstammt. Bei diesen Vor- 
gangen spielen die bildlichen Vorstellungen und Darstellungen von den 
Gottheiten sowie mandaras usw. eine wichtige Rolle. Vgl. Ferd. Lessing, 
Aufbau und Sinn lamaistischer Kulthandlungen. Nachr. OAG Nr. 40, 1936, 
S. 25 ff. 

27 Ein klassisches Meditations- und Visionsbuch ist das Amitayur- 

dhyana-sutra (Kammuryojukyo IS^SftSg, kurz Kangyo W&), worin er- 

zahlt wird, wie Buddha der Kbnigin Vaidehi (jap. Idaike ^tlflj) in 16 Vi- 

sionen (jiiroku-kan +A81) das Reich Amidas offenbart; die 14. bis 16. 

Vision zeigt die beruhmten 9 Stufen (ku-hon X") der Wiedergeburt im 

Reinen Lande. Uebersetzung von Takakusu Junjiro in The Sacred Books 

of the East Bd. 49, Oxford 1894. Ein schbnes Beispiel einer genau beschrie- 

benen, an die literarisch-bildlichen Vorstellungen ankniipfenden AmidaMe- 

ditation findet sich in dem in vieler Hinsicht interessanten chinesischen 

Werke Lung shu ching t'u wen des Wang Jih-hsiu, iibersetzt von H. Hack- 

mann in : Laienbuddhismus in China, Gotha-Stuttgart 1924, S. 123 f. Die 

. Meditation wird dort — unter Berufung auf das Amitayurdhyana sutra : 

'' „Wenn man in seinem Innern sich den Buddha vorstellt, so ist dies Inne- 

' re selbst der Buddha" — der blossen Namensanrufung (nembutsu) vorge- 

' zogen und als sicheres Mittel zur Wiedergeburt auf der allerhochsten 

(neunten) Stuf e des Amida-Paradieses bezeichnet. S. 125 heisst es, wenn 

man zu selbsttatiger meditativer Vergegenwartigung der Amida-Gestalt 

noch nicht fahig sei, moge man ein kleines Bild zu Hilfe nehmen. — All 

dies wirft auf die zahllosen Amida-Gemalde des Jodo-Glaubens noch ein 

besonders aufschlussreiches Licht, 
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gung der Meditation grundsatzlich ab, und das religiose Gemalde 
erhielt hier eine ganz andere Funktion, auf die wir noch zuriick- 
kommen werden. Es ist uberhaupt darauf zu achten, dass zwischen 
der „alten" Meditationspraxis, besonders bei der mikkyo, und der 
„neuen" beim Zen sowohl dem Sinne wie der Technik nach erheb- 
liche Unterschiede bestehen. 

Es wurde schon auf die Bedeutung der zazo fur die meditative 
Versenkung in die innerste Natur der zahllosen buddhistischen We- 
senheiten und damit in das Absolute und seine unerschopflichen 
Manifestationen hingewiesen ; noch wichtiger waren dafiir die 
tnandara-B ildex, die vielfach in Form von Wandgemalden, 
vor allem an der Rtickwand hinter den Altarfiguren, meist aber 
als kakemono oder einfachere grosse Zeichnungen vorkommen 
und teils in schlichter Schwarzweisstechnik, teils in Farben, mit 
Vorliebe aber in Goldlinien auf schwarzem oder dunkelblauem 
Grunde ausgefuhrt sind. Sie bilden innerhalb der buddhistischen 
Malerei die abstrakteste Gruppe, da die zahlreichen Figuren — oft 
sind es mehr als 400 — hier nach rein theologisch-symbolisch-ma- 
gischen Gesichtspunkten in geometrischer Weise in Quadrat- oder 
Kreisfeldern angeordnet werden 25 . Diese Gestaltenhierarchie diente 
den Frommen, vor allem aber den theologisch geschulten Monchen, 
als denkbar vollstandige Grundlage fiir ihre Meditationen iiber das 
hochste Absolute, seine einzelnen Erscheinungsformen und vor 
allem iiber den geistigen Zusammenhang dieser Manifestationen mit 
ihrer letzten metaphysischen Einheit Entfaltung des Buddha Vai- 
rocana [Dainichi Nyorai] in der kongokai 4fcW\<:it- [Diamantwelt] 
und der taizokai BSJltlr- [Mutterschosswelt] ); man hat sie 
treffend als „Meditations-Schaubilder" bezeichnet."' 1 ) Mandarabilder 
wurden und werden aber auch bei gewissen mystischen Riten 
gebraucht, vor allem bei der kanjo-Weihe ; der Initiand hat mit 
verbundenen Augen eine Blume auf ein mandara zu werfen, und 
je nach der Figur, die er trifft, erhalt er seinen geistlichen Namen 



28 Zum Wesen des mandara vgl. W. Gundert, Jap. Religionsgesch. 
S. 67 ; Charles Eliot, Japanese Buddhism, London 1935, S. 344 ff.; Honen 
S. 201 und 709 ; Anesaki Masaharu, History of Jap. Religion, London 1930, 
S. 126 ff .; ders., Buddhist Art S. 38 ff ., 45 f ., mit Abb.; Minamoto Hoshu, 
An Illustrated History of Jap. Art, Kyoto 1935, S. 71 ff. (m. Abb.); Toga- 
noo Shoun M'iUMM, Mandara no kenkyii fi^-HO^EFf, Koyasan Showa 
2 = 1927 (m. vielen Abb.). 

29 H. v. Glasenapp in Forschungen und Fortschritte 14, 1938, 150. 
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und tritt damit in eine innige mystische Beziehung zu jener Heils- 
gestalt ; als besonderer Glucksfall gilt das Treffen der zentralen 
Dainichi- (Vairocana-) Figur 30 . 

Oft tragen die mandara keine Figuren, sondern nur symbo- 
lische, den Sanskritbuchstaben ahnliche (Lantsa-) Zeichen (bija, jap. 
shuji W. = P Z = Same, Keim 31 ), die als mystische Silben die Wesenheit 
jeglicher Heilsgestalt symbolisieren, ohne jedoch mit deren Namen 
einen sprachlichen Zusammenhang zu haben. Am wichtigsten sind 
die zentralen, Vairocana als das Absolute vertretenden Ursilben 
A (in der taizokai) und VAM (in der kongokai), die sehr haufig 
auch fur sich in kakemono-Form gemalt werden, golden auf einer 
Lotusbliite schwebend und von einer mystischen Aura umstrahlt ; 
diese rein symbolischen Malereien haben in vielen Fallen einen 
hohen kunstlerischen Reiz und uben einen geheimnisvollen Zauber. 
Solche Einzelzeichen dienten wie die mandara und die Figuren- 
bilder der Meditation, wobei man mit ihrer Hilfe zu einer unio 
mit ihrem metaphysischen Trager zu gelangen suchte 32 . 

Endlich wurde auch die gesamte Ausmalung eines Tempel- 
raums zu einem grossen mandara gestaltet, und namentlich die 
kleinen Kapellen im Untergeschoss von Pagoden zeigen gewohn- 



30 Vgl. die Anm. 8 zitierte Arbeit von Rousselle; kurz: H. v. Gla- 
senapp, Der Buddhismus, Berlin-Zurich 1936, S. 279 und Eliot, Jap. Buddh. 
328 f., 357 f.; Geschichte und Arten des ka?ijd : Honen 172 ff . 

31 Bija auch = Element, Prinzip, Quelle, Ursprung, Wahrheit als 
Ursache des Seins; eine solche mystische Silbe bildet den wesentlichen 
Teil des mantra jeglicher Gottheit (Monier- Williams, Sanskrit-English Dic- 
tionary); Inhalt des alaya-Bewusstseins als „Same", d. h. Grund und Ur- 
sprung aller Phanomene (W. E. Soothill and L. Hodous, A Dictionary of 
Chinese Buddhist Terms, London 1937, S. 426 ; vgl. T. Yura, Bewusst- 
seinslehre im Buddhismus, Mitt. OAG Bd. 25 Teil A, Tokyo 1932, S. 23 
und 50 ff.). — Shuji auch = 1. die im Bewusstsein liegende Fahigkeit, das 
eigene „Schicksal'"' (ka ;Ri = „Frucht'"')hervorzubringen (vgl. Eliot 84 f .); das We- 
sen von Ursache und Wirkung, die Essenz des karma (inga no jittai IM& 
0'fi;Bi); 2. das Streben nach hochster Erleuchtung (bodaishin |?£!'W. — 
Dies nur, um die philosophisch-religiose Verwurzelung des Begriffs zu 
zeigen. 

32 Hobogirin: Dictionnaire encyclopedique du bouddhisme, fasc. 
ler, Paris 1929, S. 1 ff.; Honen 503 ; vgl. Rousselle a. a. O. 64, 70 f., 85 (wo 
falschlich W^ geschrieben und shuji transkribiert); ferner Anesaki, Bud- 
dhist Art, zu Taf. 16 (shuji-mandara). Die Zeichen A und VAM kommen 
auch auf runden Bronzeplatten in vergoldeter Gravierung vor. Zur Lehre 
von heiligen Worten und Zeichen und ihrem metaphysischen Gehalt vgl. 
auch H. v. Glasenapp, Der Hinduismus, Munchen 1922, S. 53 ff. 
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lich iiber Wande und Pfeiler verteilt jene zahllosen kleineren und 
grosseren heiligen Figuren. Beispielsweise sieht man in der Amida- 
Halle des Fukiji 'g^:# (Oita-ken) die vier grossen Buddhas in 
den ihnen zugeordneten Himmelsrichtungen mit ihren Begleitern, 
namlich an der Siidwand Shaka-Nyorai mit Fugen- und Monju-Bo- 
satsu, an der Ostwand Yakushi-Nyorai mit Nikko- und Gakko-Bo- 
satsu sowie den 12 gottlichen Heerfiihrern (Juni-shinsh6;, an der 
Westwand Amida-Nyorai mit Kannon- und Seishi-Bosatsu, und in 
den Ecken die 4 Himmelskonige (Shitenno), Myoo- und Gotterge- 
stalten; oder in der dreistdckigen Pagode des Saimyoji MOJKj- 
(Shiga-ken, Inukami-gun 1k±.h[' ausser den iiblichen Gottern an 
den Tiirfliigeln) ein alle Wande iiberziehendes hokke-mandara ££lp 
#^^, d. h. eine illustration" der 28 Kapitel des Hokkekyo, und 
an den vier inneren Pfeilern die 36 Heilsgestalten iNyorai, Bosatsu 
u. a.), die zusammen mit dem Hauptkultbild, einer Dainichi- Statue 
die 37 „Heiligen" des kongokai-mandara {ko7igdkai-scmjiishichi-son 
^^iJ#H-f--t:S} bilden. Dariiber hinaus spielt aber auch die Archi- 
tektur selbst, d. h. die Teile des ganzen Grund- und Aufrisses 
sowie die einzelnen Bauglieder, z. B. die Pfeiler, nach Zahl und 
Anordnung eine wesentliche Rolle in dem grossen symbolischen 
tnandara-System, das ein solcher Bau reprasentiert und das ihn 
gleichermassen zu einer mystischen Darstellung des Weltalls und 
der „Buddhastadt" wie zu einem Meditationsobjekt, einer in plasti- 
scher Gestalt verkorperten Liturgie und einer Weihgabe macht 33 . 



:i:i Im Lamaismus ist das mandara als Opfergabe sehr wichtig 
(runde Platten mit mandaras aus Getreidekornern, Metall- und Edelstein- 
pulver usw., oder ausgefiihrte Modelle der Buddhastadt, auch mandara- 
Gemalde). Hier verbindet sich also Meditation und esoterischer Ritus ganz 
eng mit dem Opfergedanken, und auch die symbolische Architektur wirkt 
dabei mit. Vgl. Ferd. Lessing, Mongolen. Berlin 1935, S. 172 f.; Wilh. FUch- 
ner, Kumbum Dschamba Ling, Leipzig 1933. S. 24. Zur Tempel- und Klo- 
sterarchitektur und ihrer Darstellung des spirituellen Buddhareiches vgl. 
Ernst Boerschmann, Baukunst und Landschaft in China, Berlin 192?, S. IX 
f. und : Chinesische Architektur, Berlin 1925, Bd. I S. 53 ; ferner Lessing 
a.a. .OS.27ff. 
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EINIGE RELIGIOSE UND PHILOSOPHISCHE 
VORAUSSETZUNGEN 

Es war das Ziel Shakyamunis, zunachst sich selbst und dann 
auch Andere aus der Verstrickung in diese Welt der ewig wech- 
selnden Verganglichkeit und triigerischen Illusion herauszufiihren. 
Der Mensch soil, so lautete seine Lehre, sich ablosen vom Haften 
an der sogenannten Wirklichkeit, die doch nur ein unablassiger 
Strom von Geburt, Tod und neuer Verkorperung auf hoherer oder 
niedrigerer Stufe und damit voll von Leiden ist, soil hinauszuge- 
langen streben aus dem unverbriichlichen Karmagesetz und der 
Fesselung an ein vermeintliches Ich, soil sich frei machen von 
Anschauung, Bild und Begriff und soil aufsteigen zum absoluten 
Nichts, das jenseits aller Erscheinungsformen und Denkmoglich- 
keiten steht und dem Menschen durch volliges Ausschalten aus 
dem Strom des Leidens und aus den Wogen des Irrtums und der 
Illusion die endgiiltige Erlosung in der absoluten Leere gibt, die wie 
die unergriindliche und ewig unbewegte Tiefe des Ozeans unter 
den triigerischen, nur vom Winde des Irrtums aufgeriihrten Wellen 
der Oberflache ruht. Zu diesem hochsten Ziel, dem Eingehen ins 
Nirvana, verlauft der Aufstieg durch die verschiedenen Stufen der 
Meditation, durch schrittweise vervollkommnete Ablosung aus der 
phanomenalen Welt und eine so gewonnene hochste Einsicht und 
Erleuchtung. 

Aus dieser schroffen Gegeniiberstellung von Nichts oder 
Leere einerseits und peinvoller, illusorischer Erscheinungswelt an- 
dererseits, wie sie der urspriingliche Buddhismus zeigt, wird dann 
im Mahayana-Buddhismus, klassisch ausgepragt in der Kegon-, 
Tendai- und Shingon-Lehre, eine innere Wechselbeziehung, die beide 
Seiten der Welt, die phanomenale und die jenseits aller Erschei- 
nung stehende, in ihrem Eigenwert und ihrer spezifischen Funktion 
im Ganzen des Seins beriicksichtigt und so zu einem allumfassen- 
den philosophischen System gelangt, in dem in gewissem Sinne 
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auch die Idee eines hochsten Seins, einer letzten Wirklichkeit wie- 
der einen Platz erhalt. Nach der Lehre der Tendai-Schule, die 
dieses neue System am vollstandigsten und konsequentesten ausge- 
bildet hat, ist es falsch, an die reale Existenz unserer Welt der 
Illusion zu glauben, ebenso falsch aber, diese Erscheinungswelt fur 
vollig eitel und nichtig zu halten, denn sie hat vorlaufige Existenz 
und relativen Wert, ist Vorstufe und Hinweis auf Hoheres ; ferner 
ist es falsch, nur den einen dieser beiden Satze zu betonen, da das 
Absolute sich in der Erscheinungswelt manifestiert, welche im 
letzten Grunde garnichts anderes ist als dies Absolute selber. Erst 
alle drei Wahrheiten zusammen ergeben die „runde dreifache 
Wahrheit" 31 . Alle, auch die geringsten und verganglichsten Dinge 
enthalten das „Buddhawesen" (buddhata, jap. bussho fDiHi), uber- 
all ist Buddhaland. In der Shingon-Lehre besitzt die gesamte 
Erscheinungswelt selbst einen absoluten Wert, wird Mysterium und 
Wunder, das die Geheimlehre dem verdunkelten Sinn der Menschen 
durch magische Mittel — durch ein verwickeltes System von my- 
stischen Riten, Worten (mantra \ Gesten (mudra), Symbolen und 
Bildern — zu erschliessen unternimmt, die alle auf das Letzte, ei- 
gentlich Unfassbare hinfiihren sollen. 

Die absolute Leere ist hier also zugleich absolute Fulle, das 
absolute Nichts ist absolutes Sein, Erscheinung ist Wesen — wenn 
auch ein getrubtes Wesen, das der rechten Deutung und Erfassung 
bedarf — , Augenblick ist Ewigkeit, Samsara ist Nirvana. Beide 
Seiten der Welt durchdringen einander und sind im Letzten iden- 
tisch. Aber diese Identitat will durch einen schwierigen geistigen 
Akt und die Hingabe der ganzen Personlichkeit in ihrem Wesen 
wirklich erkannt sein, und es bleibt doch der Unterschied bestehen 
zwischen der echten, reinen Wahrheit {shintai wLM, skr. paramar- 
tha-satya) — nicht vorstellbar noch beschreibbar, qualitatslos, rei- 
nes Noumenon (das Leere, kii 5g; das Erscheinungslose, muso Mffl), 
— und der verhiillten, alltaglichen, relativen, in anschauliche Er- 
scheinung gekleideten, phanomenalen Wahrheit ( [se] zokutai [ift] 
ff»s§, skr. samvrti-satya); beide sind freilich ineinander verfloch- 
ten und letztlich nur eine einzige Wahrheit 3 "'. Es gilt vor allem, 
nicht an den stets in ein Netz von dualistischen Widerspriichen 



:ir ' Nach Gundert, Jap. Religionsgesch. S. 62. 

" 4 Gundert 45 ; Honen 610. — Hier spielen auch die Begriffe shin- 
ku myb-u ISij;^ (=jisso Mffi) sowie hi-u mu-betsu g?fl*3lj eine Rolle; 
vgl. H. Bohner, Shotoku Taishi, Tokyo 1940, S.645f. und 665. 
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und Einseitigkeiten verfangenen Dingen und Ideen unseres „hiesi- 
gen" Daseins zu haften, sondern den befreienden Sprung auf die 
„andere Seite" zu wagen, dadurch gleichsam aus dem Magnetfeld 
des Karmagesetzes hinauszugelangen und die Begrenztheit und 
Vorlaufigkeit aller Erscheinung und alles menschlichen Derikens 
vom Standpunkt der „Leere", der alle Gegensatze in sich einschlie- 
ssenden Uebergegensatzlichkeit, zu erkennen. So wird alles „leer", 
ohne aber doch vollig nichtig zu sein ; aller Dualismus ist uber- 
wunden und im Gegebenen das Absolute geschaut. Immerhin aber 
— das darf nicht vergessen werden — ist die Transzendenz, wie 
die tiefsten Richtungen des Buddhismus sie auffassen, doch inso- 
fern radikal, als sie die in dem Gedanken iiber die Einheit von 
Noumenon und Phainomenon liegende Immanenzvorstellung auch 
wiederum durchaus iibersteigt ; denn eben als absolute Uebergegen- 
satzlichkeit steht sie auch noch jenseits der Alternative „imma- 
nent" oder „transzendent" und jenseits von jeglichem Ja Oder Nein" 8 . 
Ihre Festlegung auf „transzendent" oder ..immanent", auf „Tren- 
nung" oder „ Einheit" ware nichts anderes, als sie ins Samsara 
hineinzuziehen, aus dem ja nur die Nicht-Bejahung-und-Nicht-Ver- 
neinung herausfuhrt, wie es das Zen in dem beriihmten ersten 
koan 'hM des Mumonkan tef^D ausdriickt: „Ist auch in einem 
Hiindlein die Buddhanatur oder nicht?" — Antwort des Meisters: 
,,Mu to" 37 . - ' oLu^^lS) 

Die grundlegende Einheit des Ideellen und des Phanomenalen, 
die freilich nicht als „Gleichheit" etwa im Sinne des Pantheismus 
misszuverstehen ist, macht nun eine buddhistische Kunst, d. h. 
eine Darstellung des Absoluten, Transzendenten und Leeren durch 
anschauliche Bilder aller seiner Manifestationen, (iberhaupt erst 
moglich. Und wahrend der alteste Buddhismus seinem Wesen 
gemass von einer gestalthaften, aus der Erscheinungswelt geschopf- 
ten Versinnlichung dieses Absoluten und auch des ins Nichts ein- 
gegangenen, allem Phanomenalen enthobenen Buddha absah und 
sich auf Symbole wie den Bodhibaum, das Rad der Lehre, die 
Fussspur, den Stupa u. a. beschrankte — die friihbuddhistische 
Kunst in Indien zeigt uns dieses Stadium in konsequenter Durch- 
bildung — , entwickelte sich, wenn wir auf das grosse Ganze sehen, 



36 Vgl. die Formel fu-ichi fu-i A^—sfM („nicht eins und [ebenso 
auch] nicht verschieden") und ahnliche Paradoxa. 

: " H. Dumoulin, Das Wu-Men-Kuan, iibersetet und erlautert. Mo- 
numenta Serica VIII, 1943, S. 48 f.; vgl. D. T. Suzuki. Essays in Zen Bud- 
dhism II, Kyoto 1933, S. 99. 
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erst auf der religios-philosophischen Grundlage des Mahayana-Bud- 
dhismus eine vielgestaltige, das Absolute in all seinen verschiedenen 
Erscheinungsformen, aber auch in deren tiefstem gemeinsamem 
Grunde, der „Leere", erfassende, deutende und gestalthaft repra- 
sentierende Kunst. 

Dazu war aber auch noch etwas anderes notig : die denke- 
rische und anschauliche Ausbildung eines „Pantheons", einer reli- 
giosen Gestaltenwelt von verschiedenem Grade der Heiligkeit und 
Teilhabe am Absoluten ; auch dies war eine der grossen Neuerun- 
gen des Mahayana. Der urspriingliche Buddhismus kannte im 
Grunde nur eine einzige, zentrale Gestalt : die des Erleuchteten 
selber, der freilich auch zunachst noch nicht in menschlichem 
Bilde dargestellt wurde, und neben ihm, in betrachtlichem Abstand, 
die Schar seiner Jtinger und seine Angehorigen, vor allem seine 
Mutter Maya. Buddha ist urspriinglich Mensch, historische Person- 
lichkeit, einer der nach seiner eigenen Erlosung strebt, sie gewinnt 
und dann auch anderen kiindet ; spater aber wird er zu einem 
absoluten Wesen gesteigert und mit dem letzten Seinsgrunde iden- 
tifiziert, der sich nur des irdischen Leibes als einer vonibergehen- 
den Manifestation oder Inkarnation bedient, um der unerleuchteten 
Welt die Heilsbotschaft zu bringen. So entsteht die Lehre von den 
Korpern oder Seinsschichten, in denen ein Buddha gleichzeitig 
existiert: dem dharma-kaya (jap. kosshin }£#), der den Buddha 
als das Absolute bezeichnet ; dem sambhoga-kaya (jap. hoshin %.%), 
der den durch Verdienst erworbenen Buddhaleib bildet, in dem der 
Buddha sich selbst oder den Bodhisattvas oder dem Meditierenden 
in strahlender Verklarung, z. B. als Herr eines Paradieses, erscheint; 
und endlich dem nirmana-kaya (jap. ojin M&), dem Schattenleib, 
in dem sich der Buddha inkarniert, um die Welt zu erretten, un- 
ter vielen anderen also in der Person des Shakyamuni. Die Shin- 
gon-Lehre betrachtet den dharma-kaya — unter dem Namen Dai- 
nichi Nyorai j<:Bi\i3$ ;Maha-Vair6cana-Tathagata — als die 
transzendente Zusammenfassung oder Seinsquelle aller einzelnen 
Wesen und Erscheinungen. Und so bildet sich auch die Lehre von 
einem Ur-Buddha ^adi-buddha) heraus, dessen Ausstrahlungen nicht 
nur alle anderen Buddhas (auch die hosshin\ sind sondern schliess- 
lich auch die grossten wie die kleinsten Dinge im Weltall. Mit der 
kosmologischen Anschauung von den zahllosen Welten und Weltal- 
tern verband sich die Lehre von den ebenso zahllosen, ihnen zu- 
geordneten Buddhas, aus denen sich besonders zwei Gruppen 
herausheben : die „ideelle" Gruppe der go-chi-nyorai H^bftM, d.h. 
Vairocana mit vier anderen /?oss/?m-Buddhas, darunter Shaka und 
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Amida, und die — im Hinayana schon vorgebildete — „historische" 
Reihe der Buddhas der Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft, 
wo Shaka sechs (oder auch mehr 1 ! Vorganger hat, wahrend in der 
Zukunft Maitreya (Miroku M$h erscheiren wird. 

Ein zur Erlosung, zum Nirvana gelangter Buddha, sei es nun 
ein hosshin, hoshin oder ojin, heisst Nyorai tx\M (skr. tathagata", 
steht auf der obersten Stufe aller buddhistischen Wesenheiten und 
bildet auch in der Kunst die hochste und erhabenste Gestalt. Fur 
die philosophische Spekulation sind die Nyorai nur hypostasierte 
Erkenntnis- und Erlosungsstufen, fur den popularen Glauben frei- 
lich werden sie — und unter ihnen besonders Amida — beinahe 
zu personlich gefassten Gottheiten. (Der Ausdruck Gott oder 
Gottheit fur die buddhistischen Heilsgestalten ist aber unzutreffend 
und fur gewohnlich zu vermeiden.' Die zweite Stufe nehmen die 
Bodhisattva (Bosatsu Sfrfi ) ein, die z. T. als Emanationen oder 
Inkarnationen bestimmter Seiten oder Eigenschaften der Nyorai, 
z. B. ihrer Weisheit oder ihrer erbarmenden Gnade gelten, ihnen 
als Begleiter zugeordnet werden und gern mit ihnen verschiedene 
Trinitaten bilden. Die Idee des Bosatsu ist ja eine weitere grundle- 
gende Neuerung der Mahayana-Lehre ; er sucht die letzte Erlosung 
nicht nur fur sich allein, wie es der Shravaka und Pratyeka-Buddha 
des Hinayana tut und wie es dem Arhat-Ideal entspricht, sondern 
verzichtet auf seine eigene Buddhaschaft — fur die er durch „An- 
haufung von Verdiensten" und hochste Erleuchtung schon reif 
geworden — solange er nicht alien anderen Wesen zur Erlosung 
verholfen hat. Zu diesem Zwecke kann der Bosatsu sich in alien 
nur denkbaren Gestalten verkorpern ; er weilt zwar in der „Leere", 
aber zugleich auch in der Welt der Wirklichkeit, ohne ihr doch 
verhaftet zu sein, und hat dadurch die Macht, mitten in ihr wir- 
kend sie iiber sich hinaus zum Heil zu iuhren. So erfullen die 
Bosatsu nicht nur ihr eigenes Geliibde, sondern sie vollziehen auch 
den Gnadenwillen der Nyorai, die ja nicht etwa bloss in ganzlicher 
Entriickung verweilen, sondern — da mit dem absoluten Sein auch 
absolute Gute und unmessbare Wirkenskraft verbunden ist — das 
All mit dem Geist ihrer Liebe und Erlosermacht durchdringen. 

Die bedeutendsten und in der Kunst am haufigsten darge- 
stellten Bosatsu sind ausser Kannon "j$M (Avalokiteshvara) und dem 
nur als zweiter Begleiter Amidas hervortretenden Dai-Seishi ;fci^ 
(Maha-sthamaprapta) der erbarmungsvolle, stets als Monch erschei- 
nende Jizo MM (Kshitigarbha), der besonders toten Kindern hilft 
und bis in die Hollen hinabsteigt, um die Verdammten zu ret- 
ten ; ferner Fugen ^prjlf Samantabhadra) und Monju -%$£ (Man- 
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jushri), die beide gewdhnlich als Begleiter des Shaka-Nyorai auf- 
treten — Fugen auf einem weissen Elefanten, Monju auf einem 
Lowen — und verschiedene Seiten der absoluten Allweisheit verkor- 
pern. Dazu tritt noch Miroku Jjg.|/j (Maitreya), der als Bosatsu im 
Tushita-Himmel auf sein Erscheinen als vollendeter Buddha wartet, 
und endlich — neben manchen anderen, seiten dargestellten Bosatsu 
— auch Kokuzo fiH^M (Akashagarbha), eine stets etwas farblos 
gebliebene Hypostase des Wissens um die absolute Leere. 

Die Nyorai und besonders die Bosatsu sind liebreich-erbar- 
mende, gnadenvolle Erscheinungsformen der Transzendenz ; dane- 
ben stehen auch furchtbare, damonische Gestalten, besonders einige 
der Myoo PJ51i ;„Konige [geheimen] Wissens", y;idja-raja^ die aber 
gleichfalls Transformationen von Nyorai sind und die Aufgabe 
haben, alles Bose zu bekampfen, die also trotz ihrem schrecklichen 
Ausse hen fur das Gute und die Welterlosung wirken. Am bekann- 
testen ist Fudo-Myoo ^iJjBJlIE (Acala), eine furchtbare Erschei- 
nungsform des absoluten Buddha Dainichi (Vairocana) und ein 
„unerschutterlicher " Kampfer gegen jegliches Bose, zugleich auch 
ein Reprasentant der sog. taizokai Batfiiclr-, der Matrix- oder Er- 
scheinungswelt, wahrend Aizen-Myoo S'^nJIBE (Ragaraja), eine 
grauenvolle, vielarmige Gestalt, die gegen die verblendenden und 
zum Bosen verleitenden Leidenschaften {ai eigentlich = Liebe) 
kampft und zur hoheren, geistigen, erbarmenden Liebe und damit 
zur Erleuchtung und zum Heile fuhrt, das Absolute (Dainichi) in 
dem Aspekt der kongokai -&M?r, der intelligiblen „Diamantwelt" 
vertritt ; beide bilden also ein Paar, dessen Spaltung aber in seiner 
hoheren Ursprungseinheit aufgehoben ist. (Verwandt in Erschei- 
nung und Funktion sind die Nio £3£ , die beiden drauenden Tor- 
wachter des Tempels, die freilich eine andere Herkunft haben.) 
In dem Gegensatz von Bosatsu und damonischen Myoo bekunden 
sich die beiden Seiten des Numinosen, wie Rudolf Otto (in „Das 
Heilige") sie analysiert hat, sehr deutlich : Fascinans und Tremen- 
dum, liebeweckende Gnade und strafender Zorn ; auch die Bosatsu 
selber konnen ja neben der liebreichen eine grauenvolle Ge- 
stalt annehmen. Beide Seiten sind aber doch nur Ausstrahlungen 
des Einen, absolut Guten und Weisen und daher der Idee nach 
ein und dasselbe. 

Zu diesen aus dem religios-philosophischen System des Maha- 
yana entstandenen Gestalten kommt — und dies ist ein weiteres, 
gerade fur die Kur.st uberaus bedeutungsvolles Charakteristikum 
dieser Lehre — eine grosse Schar von ursprunglich brahmanischen, 
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vorbuddhistischen Gottheiten (devas.jap.Ten Jz, also rechtmassig als 
„Gotter" zu bezeichnen) wie Indra und Brahma (Taishaku- 
ten '?ii"-|f^ und Bon-ten JtJi) und viele andere von hoherem Oder 
geringerem Rang; sie entfalten ihre Wunderkrafte als Schutzgott- 
heiten des Buddhismus und als gnadenreiche „Nothelfer" auf 
irgendeinem besonderen Felde des Lebens : die Shitenno VBJilE 
z. B. schiitzen die Welt und die heilige Lehre nach alien vier 
Himmelsrichtungen mit gewaltig drauender Kraft, Kichijoten "n #5^, 
eine schone Frau von reifer Anmut, spendet Gliick und Reichtum. 
Diese Gotter nehmen auf der buddhistischen Stufenleiter der Exi- 
stenzen einen relativ niedrigen Platz ein, da sie ja dem Karmage- 
setz und dem Kreislauf von Geburt, Tod und Wiedergeburt noch 
nicht vollig enthoben sind ; sie stehen also unter den Arhats (Ra- 
kan H$0, die aus der menschlichen Sphare unmittelbar zum 
Nirvana gelangt sind, aber fur den Mahayana-Buddhismus keine 
sehr grosse Bedeutung haben, weil sie im Gegensatz zum allerbar- 
menden, hilfreichen Bosatsu nur fur sich allein, in „egoistischer" 
Abschliessung von der bloss scheinhaften und sinnlosen Welt nach 
der hochsten Erleuchtung streben ; immerhin sind sie in der Kunst 
doch mit einer gewissen Vorliebe dargestellt worden, wenn auch 
in erster Linie von den Malern der Zen-Schule, bei der ja der 
jiriki-Gedanke § jj , das Ringen nach Erlosung aus eigener Kraft 
statt mit der Gnadenhilfe eines Erlosers wie Amida oder Kannon 
(tariki ft&A), eine grossere Rolle spielt als bei den anderen Sekten. 
— Auf der untersten Stufe steht eine ganze Anzahl von Damonen 
(Yaksha, jap. Yasha ^X oder Yakusha H3S.; Rakshasa, jap. Ra- 
setsu H$J; usw.), die aus bosen Geistern durch Buddha zu guten 
und hilfreichen Wesen bekehrt wurden ; als Beispiel sei Kariteimo 
MM&M (Hariti), die Kinderspenderin und -schutzerin genannt, 
die allerdings im Volksglauben dann doch eine recht gehobene 
Stellung einnimmt und praktisch den Ten zugesellt wird. 

So ist durch die allumfassende Aufnahme- und Umgestaltungs- 
kraft des Mahayana — das ja auch aus den einheimischen Glau- 
bensformen und Kulten der vielen Lander, die es im Laufe seiner 
Geschichte eroberte, alle moglichen Gottheiten, Riten und religio- 
sen Ideen in sich aufsog und assimilierte 2 ' — eine Gestalten-Hie- 
rarchie und eine Art von Pantheon entstanden, das sowohl philoso- 
phisch wie fur den Glauben wie namentlich auch fur die Kunst 



3S So in Japan den Shinto in der sogenannten rydbu-shintb- WWIfa 
jH und honji-suijaku-Lehre ^it&iEMi. 
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von grosster Bedeutung ist. Und wie der ostasiatische Mahayana- 
Buddhismus fast alle nur denkbaren Typen und Entwicklungsstufen 
der Religiositat von der hochsten und reinsten philosophischen 
Erkenntnis und mystischen Schau bis zum handgreiflichsten Aber- 
glauben hinab in sich enthalt, so umfasst auch seine Kunst und 
besonders seine Malerei eine in der ubrigen Sakralkunst der Welt 
kaum jemals begegnende Fiille von Gestalten verschiedensten re- 
ligiosen Sinnes und geistigen Ranges' . Dabei ragen diese heiligen 
Wesen, je weiter sie von der hochsten, im Absoluten wohnenden 
Buddhagestalt entfernt sind, desto starker in die Erscheinungswelt 
hinein und nehmen daher nicht nur der Idee und der religiosen 
Phantasie nach, sondern namentlich auch in ihrer kunstlerischen 
Darstellung ein immer grosseres Mass von konkreter Wirklichkeit, 
von fest umschriebener Personlichkeit und von greif barer und men- 
schennaher Korperlichkeit an. 

Und endlich kam noch etwas Doppeltcs hinzu, um die Aus- 
bildung einer vielfaltigen Welt heiliger Gestalten im mahayanisti- 
schen Denken und Kunstschaffen zu begiinstigen. Einerseits nam- 
lich die „kosmologische" Anschauung"' vom Karmagesetz, vom 
Buddhawesen usw., d. h. der Gedanke, dass sowohl das leidvolle 
Walten des Karma wie das heilvolle Walten des Buddhawesens 
oder absoluten Seins nicht auf das individuelle Selbst beschrankt, 
sondern schlechthin allem immanent und auch in all seinen noch 
so kleinen Impulsen und deren unabsehbaren Konsequenzen fur 
das Ganze der Welt von unheil- oder segenbringender Bedeutung 
ist. Und andererseits ergab sich im Einklang mit diesem metaphysi- 
schen Grundgedanken, dass das begrenzte und nur schwer sich 
selber transzendierende Ich diesem welterfullenden Wirken gegen- 
iiber machtlos ist und hbherer Hilfe bedarf, um sich zur Erleuch- 
tung und Seligkeit emporzuschwingen ; es vollzog sich also die fur 



89 Vgl. zu dieser Gestaltenwelt — ausser den bekannten Werken 
von Gundert, Eliot usw. — die ausgezeichnete Aufsatzreihe von Envin 
Rousselle: Die typischen Bildwerke des buddhistischen Tempels in China, 
I- XII. Sinica VI, 1931; VII, 1932; VIII, 1933; IX, 1934; X, 1935. Sie ent- 
halt alles Wesentliche auch iiber die weltanschaulichen Grundlagen wie 
iiber die Ikonographie und Geschichte dieser Heilsgestalten ; was dort 
iiber China berichtet ist, gilt zum grossten Teil auch fur Japan. Heran- 
zuziehen ist fur das Ikonographische auch die Auf satzserie von Hermann 
Smidt : Die Buddha des fernostlichen Mahayana, I— VI. Artibus Asiae 
1926 und 1927. (Nicht in allem Einzelnen vollig zuverlassig.) 

40 D. T. Suzuki, Essays in Zen Buddhism II, 1933, 241 ff. 
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das Mahayana bezeichnende Wendung von der Erlosung durch 
eigene Kraft {jiriki g^j), wie sie der Arhat des Hinayana beta- 
tigt, zu der Erlosung durch fremde Kraft {tariki ■ft&il), d. h. durch 
das gnadenvolJe, hilfreiche Eingreifen hoherer Machte und d. h. 
im letzten Grunde : des absoluten Seins, des Buddhawesens selbst. 
Dessen Reprasentanten, eben jene hilfreichen Heilspersonen, wurden 
nun unendlich wichtig, und je mehr man sich auf ihre Wunder- 
macht besann und ihnen mit der Kraft der religidsen Phantasie 
eine anschauliche, eindrucksvolle Gestalt verlieh, desto mehr konnte 
und musste auch die Kunst sich ihrer Darstellung widmen ; gerade 
in dem Ausdruck dieser in mannigfachen Gestalten sich manifestie- 
renden Gnadenmacht, welcher der ringende Mensch sich glaubig 
anvertrauen kann, hat sie weithin ihr Grosstes und Bestes geleistet. 

Die reichste Entfaltung dieses mahayanistischen Pantheons 
hat sich in der mikkyo, der esoterischen Lehre, also besonders der 
Shingon- und Tendai-Sekte vollzogen, und diese hat denn auch fiir 
die Kunst eine iiberragende Bedeutung gewonnen — zumal sie 
durch ihre Verbindung eines komplizierten Systems von magischen 
Riten, Symbolen und Figuren mit einer grossartigen, allumfassen- 
den philosophischen Weltschau dem kunstlerischen Schaffen nicht 
nur zahlreiche Anregungen und Aufgaben, sondern auch ebenso- 
wohl konkrete Vorstellungen wie metaphysische Vergeistigung gab. 

Eine Unzahl von einzelnen Gestalten oder von Gestaltengrup- 
pen steht in den Bildern dieser Richtungen vor uns; neben solchen 
vorwiegend statuarischen Figurenbildern oder den abstrakt-dog- 
matischen mandara treten die erzahlenden Szenenbilder histori- 
schen oder erbaulichen Inhalts weit zunick. Meist sind es dann 
nur grosse feierliche Gruppen wie etwa der predigende Shaka 
im Kreise der Bosatsu und der Glaubigen, oder es ist eine fiir den 
ganzen Buddhismus so entscheidend wichtige Szene wie das Hin- 
scheiden des Buddha, sein Eingang ins Nirvana {nehan-zu yjiflSiBI). 
Die Erzahlungen aus der „biblischen Geschichte" und dem Legen- 
denschatz des Buddhismus spielen, wie wir sahen, neben dem Dog- 
matischen und Esoterischen nur eine sehr nebensachliche Rolle. 
Mit dem Aufbliihen des Amida-Glaubens seit dem 11. bis 13. 
Jhdt. nun, der alles auf die eine und beherrschende Gestalt Amidas, 
des Allerlosers konzentrierte, vereinfachte sich auch die religiose 
Vorstellungswelt und der kunstlerische Figurenapparat erheblich, 
und in den Vordergrund trat Amida mit seinen beiden Haupt- 
begleitern Kannon und Seishi und einem Gefolge von allerlei an- 
deren, meist wenig individualisierten Bosatsu ; sie alle grup- 
pieren sich in reicher Konfiguration zum jodo-mandara, der visio- 
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nar-allegorischen Darstellung von Amidas westlichem Paradies. Ein 
neuartiger, vom Jodoglauben inspirierter ikonographischer und kom- 
positioneller Bildtyp ist das sog. raigo-zu, wo Amida mit seinen 
Bosatsu sich dem Glaubigen zuwendet und ihm in seiner Todes- 
stunde erscheint — oft uber die Berge emporsteigend {yamagoshi- 
raigo Ul^3$SiQ7) — , urn ihn gnadig in sein Reich aufzunehmen : 
eine Darstellung, die unmittelbar die einfache Lehre und die in- 
briinstige religiose Stimmung des Jodoglaubens ausdriickt, mit 
ihrem lyrischen Gehalt auch ohne theologische Schulung und my- 
stische Initiation verstandlich ist und gerade deshalb eine beson- 
ders tiefe Wirkung iibt. Zwei Grundtypen der Religiositat und der 
sakralen Kunst haben sich in diesem Gegensatz : der trotz ihrer 
Mystik stark systematisierenden und intellektuell bestimmten 
„Mikkyo-Kunst" und der vorwiegend emotionalen ,J6do-Kunst" 
herausgebildet. Als dritter, wesentlich auf intuitive Schau der 
letzten Wirklichkeit im unmittelbar Gegebenen begrundeter Typus 
trat dann noch die „Zen-Kunst" hinzu, die aber schon liber den 
hier gezogenen Rahmen der alten Kultmalerei hinausgeht und nur 
im Schlussabschnitt noch kurz gestreift werden soil. 

Als genauer Ausdruck der philosophisch-religiosen Gedanken- 
welt des Mahayana-Buddhismus schliesst die altere Sakralkunst 
gleich allem Erscheinungshaften zwei Seiten in sich : sie hat jiiner- 
seits Anteil am Absoluten, dessen Wesen sie durch einen geistig- 
mystischen Akt bewusst zu ergreifen und dem glaubigen Betrach- 
ter zu vermitteln sucht ; insofern sie dadurch selber von mysti- 
scher Macht erfiillt ist, hat sie eine „magische" Funktion und 
besitzt eine echte numinose Wirklichkeit und Wirksamkeit. Fur 
eirie hohere, rein philosophische und vom Standpunkt der „echten 
Wahrheit" (shintai) gegebene Interpretation aber ist sie anderer- 
seits nur eine niedere Vorstufe auf dem Wege zur Erfassung des 
Transzendenten, der Leere ; sie bleibt noch dem Phanomenalen 
verhaftet — in welchem sie freilich zugleich auch das Absolute 
mit ergreift, wiewohl nicht in seinem reinen, ungetriibten Sein — 
und ist insofern nur hoben lJ$l 11 , d. h. (dem Begriff zokntai kor- 



41 Auch zengyo-hoben ^Pi'JjfS. = skr. upaya-kausalya, „geschickte 
Mittel". Die Betatigung des hoben gehort unter die 10 Vollkommenheiten 
(paramita, jap. haramitsu UJiMiM) des Rodhisattva (Rousselle, Typ. Bild- 
werke, Sinica IX 212 Anm. b) und ist ein Ausfluss seines transzendenten 
Wissens (prajna, jap. chie ^.@) und seiner daraus entspringenden aller- 
barmenden Liebe (maitri-karuna, jap. jihi $£M), die ihn auf alle denkba- 
ren Mittel zur Rettung der Wesen sinnen lasst (daher prajna-upaya; vgl. 
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respondierend) ein „volkstumliches" (zoku f£) Oder dem irdischen 
Begreifen angepasstes Hihsmittel fur diejenigen, denen die hochste 
geistige Erhebung nicht gelingt und die eines „padagogischen 
Kunstgriffs" bediirfen, um ihrer geistigen Stufe gemass zu einem 
wenigstens vorlaufigen Verstandnis zu gelangen, trotz ihrer noch 
nicht uberwundenen Bindung an das Erscheinungshafte immerhin 
etwas von dessen tieferem Hintergrund zu spiiren und sich so zu 
einer hoheren Sphare der geistigen Existenz emporzulautern. So 
ist die religiose Kunst von hochstem metaphysischem Wert — in- 
sofern sie das Absolute und Heilige wirklich „enthalt" J - — und 
zugleich auch ohne jeden metaphysischen Wert, insofern sie nur 
eine begrenzte Vorstufe bildet, die auf dem Wege zum Eigent- 
lichen und Letzten allererst noch zu uberwinden ist : eine jener 
zum befreienden Sprung ins Uebergegensatzliche treibenden Anti- 
nomien, wie sie dem Buddhismus so eigentumlich sind. 

In diesem Doppelaspekt der buddhistischen Kunst zeigt sich 
nun freilich nur etwas, was zum Wesen aller Kunst gehort : nam- 
lich im Phanomenalen, im „Bilde", zugleich etwas grundsatzlich Bild- 



D. T. Suzuki, Essays in Zen Buddhism III 258 ff.). — Auch der Begriff 
yantra spielt hier herein ; im Skr. bedeutet das Wort urspriinglich Instru- 
ment, Garat, Apparat, dann auch Amulett, mystisches Diagramm mit ok- 
kulter Macht. Es wird bezogen entweder auf das figurale Abbild eines 
gottlichen Wesens (pratima) oder auf symbolische Zeichnungen wie 
mandaras (vgl. Gustav Mensching : Buddh. Symbolik, Gotha 192 ', S. 33 f. 
— eine sehr liickenhafte Darstellung dieses gewaltigen Gebietes). Ebenso 
ist der Tempelbau selbst mit all seinen Kultgegensta'nden, Statuen und 
Gemalden ein yantra. 

42 Dies — zunachst philosophisch gemeinte — „Enthaltensein" des 
Absoluten oder uberhaupt eines Numen in einem Bilde ist vielfach auch 
wortlich zu verstehen, da ja ein Kultbild — vor allem ist dabei an die 
Kultstatuen zu denken — erst dann seine numinose oder magische Kraft 
und Lebendigkeit erhalt, wenn durch die Feier der „Augenoffnung" (kai- 
gen oder kaigan fHliU'-) und Lebendmachung der wirkliche Leib und Geist 
des Buddha usvv. in das bis dahin leblose Bildwerk eingegangen ist. Vgl. 
H. v. Glasenapp, Der Hinduismus, Miinchen 1922, S. 58: „Das sakramen- 
tale Kultobjekt steht nach indischer Lehre . . . nicht nur im Geiste des Glau- 
bigen in Beziehung zu dem Gott, den es reprasentiert, sondern auch in 
einem iibersinnlichen metaphysischen Zusammenhang mit ihm. Die indi- 
schen Theologen betrachten das Kultbild, die area, genau so als Manife- 
station der Gottheit wie ihre Inkarnationen und sonstigen Offenbarungs- 
formen." Und zwar wird das Eingehen der Gottheit in das Bild und ihr 
Sichtbarwerden bewirkt durch einen mantra — so wie das alldurchdringen- 
de Feuer durch Reiben von zwei Holzern sichtbar wird. 
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loses, das Sein und die Transzendenz zu geben, indem sie das 
Anschauliche geistig transparent macht und es in seiner Darstel- 
lung zugleich schon deutet, ohne doch das Transzendente jemals 
in seiner reinen Form erfassen zu konnen. In der buddhistischen 
Kunsttreten allerdings diese beiden Seiten besonders scharf ausein- 
ander und das Schwergewicht liegt wesentlich auf der Seite des 
Unanschaulichen, des „Wesens" und seiner Deutung, wobei von 
der Darstellung und gleichsam Anerkennung des in der Erschei- 
nungswelt Existierenden in weitem Masse abstrahiert wird. Denn 
die eigentliche Aufgabe dieser Kunst ist es ja, iiber alles Phano- 
menale — an das sie freilich immer irgendwie gebunden bleibt 
und das ja auch seinerseits etwas vom Absoluten enthalt — hin- 
auszufiihren zum prinzipiell Unanschaulichen, und so kame sie 
in der letzten Konsequenz zu einer Aufhebung ihrer selbst, wenn 
sie nicht doch immer wieder — teils durch ihr unvermeidliches 
Schopfen aus dem Schatz der anschaulichen Erfahrung, teils durch 
ihre magisch-kultische sowohl wie „padagogische" und psycholo- 
gische Aufgabe, teils durch die philosophische Konzeption der 
Einheit von Phainomenon und Noumenon — auf die irdisch-mensch- 
liche Erscheinungswelt angewiesen ware, ohne allerdings an 
sie gefesselt zu sein. Dadurch aber offenbart sie die nach beiden 
Seiten sich wendende und sie zusammenschliessende, gleicherma- 
ssen antinomische wie synthetische Mittelstellung der Kunst — und 
vor allem der religiosen Kunst — in der geistigen Welt besonders 
deutlich. 

Zugleich ist alle Kunst immer auch „Spiel" — Spiel im Sinne 
Schillers und in dem modernen, umfassenden Sinne, in dem beson- 
ders Huizinga 13 den Begriff in die Kulturwissenschaft eingefuhrt hat. 
Auch jeder Kult hat viel vom ,, Spiel" in sich, er ist heiliges 
Spiel ; und die kultische Kunst wird man neben ihren anderen 
Aspekten auch ah einen Gottesdienst durch bedeutsames und sinn- 
erschliessendes, magisch-bewirkendes Spiel schoner Form ver- 
stehen diirfen. Solch ein Spiel ist aber immer auch ein Geschenk 
an das Heilige, eine Weihgabe ; wie im I. Kapitel gezeigt wurde, 
dienten die Bilder nicht nur dem Ritus und der Meditation, son- 
dern sie waren vor allem auch fromme Darbringungen und Opfer. 
Das Malen von Bildern und ebenso das Schaffen von plastischen 
Figuren cder das Bauen und Ausschmucken von Tempeln war 
gerada als sakraler und zugleich ,,spielender" Vollzug, als Funktion 



4;; Homo ludens. 2. Aufl. Amsterdam 1940 ; Spiel und Kult : S. 24-44. 
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des religiosen Geistes ein Teilnehmen am Absoluten, war Hinga- 
be und als solche ein Weg zur Erhebung, Beseligung und Erlo- 
sung". Dadurch steht die Kunst in einer Reihe mit den anderen 
Arten von Weihgaben [knyo), 'die vor allem im esoterischen Kult 
bedeutsam sind 1 ': dem sakralen Spiel, das die Schonheit von Hal- 
tung und Verrichtung zeigt ; der Schmuckgirlande 1 ", die die Schon- 
heit von Form und Anordnung reprasentiert ; dem Lied 47 , das die 
Schonheit von Wort und Versmass enthalt ; dem Tanz, der die 
Schonheit von Bewegung und Rhythmus hat ; den Blumen, die 
die Schonheit von Farbe und Duft besitzen ; dem I/chte, dem die 
Schonheit von Helligkeit und Warme zukommt; und endlich dem 
Weihrauch und dem Wohlduft, die mit Kult und Kunst in so en- 
ger Verbindung stehen. Diese acht Weihgaben (hachi-kn A'S) 
sind am Rande des zentralen Feldes des kongokai-mandara durch 
Bosatsu-Gestalten symbolisch reprasentiert 15 . „Sie alle gelten als 



44 Diese Funktion des Kultes und damit auch der kultischen Kunst 
ist ubrigens erst im Mahayana hervorgetreten, wahrend das Hinayana 
den Kult nur psychologisch als Mittel zur Erreichung einer frommen und 
weltliberlegenen Stimmung auffasste; das Kiinstlerische als Element des 
— metaphysisch verstandenen — Kultes verdankt also auch in dieser 
Hinsicht dem Mahayana Entscheidendes. Fur die innere Haltung des Ma- 
lers, Schreibers Oder Schnitzers ist bezeichnend der Ausdiuck ippitsu 
(ichiji, it to) sanrei — J|E (— ^, — Ti) =M.- dreimalige Verehrung [der Tri- 
ratna: Buddha, Dharma, Sangha] bei jedem Pinselstrich (Schriftzeichen 
oder Schnitt)". Der Akt des kiinstlerischen Schaffens selbst ist religioser 
Vollzug, heiliges Werk und Gebet. 

43 Anesaki, Buddhist Art S. 41 f . (ohne Angabe der japanischen Be- 
zeichnungen). Vgl. H. v. Glasenapp. Der Buddhismus S. 334 iiber die ahn- 
lichen Weihgaben des Lamaismus (mit Skr.-Bezeichnungen). 

46 Dies sind die sog. keman gpilS: eigentlich Girlanden aus frischen 
Blumen zum Schmuck von Hals und Korper, dann auch des Tempels ; 
spater meist Schmuckkranze oder -platten aus durchbrochener Metall-, 
Holz- oder Lederarbeit, vergoldet und bemalt, die am Gebalk unter der 
Tempeldecke aufgehangt wurden. (Mochizuki B. D. I 9201, Abb. Taf. 60.) 

47 Damit durften wohl die Sanskrit-Hymnen (bombai $£M) gemeint 
sein, die zum Preise eines Buddha usw. angestimmt werden (s. d. ausfiihr- 
lichen Artikel im Hobogirin). Fur die religiose und kultische Funktion der 
buddhistischen Musik gilt weilhin Entsprechendes wie fur die der Kunst. 

45 Die japanischen Bezeichnungen lauten (Oda Tokuno, Bukkyo 
Daijiten 313): ki jfjj = Spiel, Ergotzen, auch Schonheit (Zweck : „den Bud- 
dhas, Bodhisattvas und Lebewesen aller 10 Weltrichtungen Freude zu ma- 
chen"); man U = Girlande; ka iik = Lied; bu |$ = Tanz (dies sind die 
4 „inneren kuyo" des mandara ); ke ^- = Blumen ; start des Lichtes (to t2 
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,unzerstorbare Wesenheiten'... Sie sollen den Akt der Anbetung 
und Verehrung gegenuber Dainichi bezeichnen, dessen Manifesta- 
tionen sie jedoch sind ; cder mit anderen Worten : Dainichi, der 
,Weltgeist', betet sich selber an durch diese verschiedenen Ema- 
nationen seiner geistigen Krafte, wahrend sie, die manifestierten 
unzerstorbaren Wesenheiten, durch ihre Akte die wahre geistige 
Einheit und Quelle aller Emanationen verehren" u '. Zugleich vertre- 
ten diese Symbole, diese Kulthandlungen und Weihgaben die 
Grundeigenschaften aller Zweige der Kunst ; „unzerstorbare We- 
senheiten" bedeutet Prototypen, ideelle Wesenselemente der Kunst 
im Geiste des Absoluten. Auch zur Idee des Li ij und des Yuo 
(Lo) !?§, des „Musischen" im Sinne formhafter, harmonieschaffen- 
der, den Geist des Gottlichen nachvollziehender Welt- und Lebens- 
gestaltung und ihres Ausdrucks in Kunst, Ritus und Zeremoniell 
hat alles das eine tiefe Beziehung 50 . 



Oder tbmyb tffif$) gibt Oda sa (kusari) H = Kette (wohl s. v. w. ybraku 
5SI# = Juwelengehange); kb ■{£ = Wohlduft, Weihrauch; zukb Wt£ = 
duftende Salbe (dies sind die 4 „ausseren kuyb" des niandara). Die einzel- 
nen Weihgaben heissen auch kongb-ki-bosatsu ^kMb&n-Jeik, kongb-man- 
bosatsu &W$&iW. usw. Die inneren kuyb emanieren vom zentralen Dai- 
nichi und verehren die 4 anderen Nyorai, die Dainichi umgeben; die 4 
ausseren emanieren von diesen Nyorai und verehren wiederum Dainichi 
(Emanation und Riickkehr zum Ursprung ; Offenbarung und Selbstan- 
schauung oder -verehrung des Absoluten ; in diesem Kreislauf sich offen- 
barend die letzte innere Einheit); vgl. Oda unter hachi-kuyb S. 1401; Abb. 
der acht ?nandara-Figuren : S. 314 ; Mochizuki B. D. II unter kongb-ka- 
bosatsu usw., auch mit Abb. 

19 Anesaki a.a.O. — Diese Anschauung von Opfer- und Verehrungs- 
akten als selbstandigen. hypostasierten Wesenheiten von transzendenter 
Realitat steht in vollem Einklang mit einem Grundzug indischen Den- 
kens, das auch Qualitaten und Akte substanziell auffasst (gerade das 
Opfer ist im Brahmanismus eine substanzielle Wesenheit, ebenso mantras. 
Lieder und selbst heilige Metren); von da aus vvird auch ein Begriff wie 
ekb (siehe Anm. 24), die Uebertragung eigener Verdienste auf Andere, 
verstandlicher, und auch viele scheinbar rein abstrakt konstruierte Gestal- 
ten der buddhistischen Ikonographie erscheinen dann weniger absonder- 
lich. Vgl. H. v. Glasenapp, Ent.vicklungsstufen des indischen Denkens. 
Schr. d. Konigsberger Gelehrten Gesellschaft, Geisteswiss. KL, Jgg. 15/16, 
1940, Heft 5. 

50 Vgl. die vvichtige Interpretation dieser Begriffe bei Hermann Boh- 
ner, Shotoku Taishi 194 ff.; kurz auch in Bohner : Seami, Der Neun Stufen 
Folge, OAG Mitt. 34 C, Tokyo 1943, S. 2 und 4. 
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So nimmt das Aesthetische als wichtige Funktion des Kult- 
vollzugs an der Verehrung der hochs'en Wahrheit teil — ja es 
ist in all seiner rein phanomenalen Existenz geradezu eine Selbstof- 
fenbarung des hdchsten Seins — und der Deienst an Wahrheit 
und Schonheit bildet im Kult eine innere Einheit. Diese Anschau- 
ungen zeigen von einer neuen Seite her mit voller Klarheit, wie 
sehr hier alles Kiinstlerische nicht nur als verschbnernde Zugahe 
und Begleitung, sondern als unentbehrlicher Teil, ja geradezu als 
Wesenselement des Religiosen selber gilt. 
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GESTALTUNGSPRINZIPIEN 



Die buddhistische Sakralkunst und in besonderem Masse die 
Malerei steht vor der eigentlich paradoxen Aufgabe, etwas grund- 
satzlich Unanschauliches in anschauliche Gestalt zu fassen, wobei 
sie gleichzeitig die Erscheinungsformen transzendieren und doch 
bewahren, ja mit tieferem Sinn erfiillen muss. Diese innere Span- 
nung ist hier grosser als bei anderer Kunst, weil das Phanomena- 
le, obwohl es das Absolute reprasentiert und manifestiert, doch 
als wesenlos gilt und das Schwergewicht fur das Denken wie fur 
das Gestalten entschieden auf der „anderen Seite", auf dem schlecht- 
hin Transzendenten als auf der letzten Wirklichkeit liegt. Bei der 
Losung dieser Aufgabe kcmmt der buddhistischen Kunst nun die 
eigentumliche Natur der Form uberhaupt zu Hilfe. Form als reine 
anschauliche Gestalt in der Welt der Erscheinung ist immer ein 
Abgrenzen aus dem Unabgegrenzien und Unabgrenzbaren, sie ist 
Unterscheidung und klare Determination ; aber sie muss — beson- 
ders nach ostasiatischer Anschauung — so beschaffen sein, dass 
sie bis zum Jenseits aller Unterscheidung aufsteigt, sie muss vcn 
dem Unendlichen etwas in ihre endliche Gestalt mit hineinnehmen, 
sich — wie Nishida es ausdruckt M — von dem metaphysischen 
Grunde von hinten her umgreifen lassen und „offen" bleiben, wenn 
sie nicht Fessel werden, statt einer Begrenzung eine Beschrankung 
vollziehen und im Vordergriindigen der Existenz und des Seins 
verharren will. Die Form — und vor allem die Fcrm in religioser 
(und ganz besonders in buddhistischer) Kunst — muss also, indem 
sie sich zuhdchst erfullt, stets auch iiber sich hinausfuhren ; sie 
kommt ihrem Wesen und ihrem Sinne nach aus dem Formlosen 
und kehrt zu ihm zuriick, zum Indeterminierten, zur Leere, in der 



51 Robert Schinzinger, Ueber Kitaro Nishidas Philosophie. Monu- 
menta Nipponica III 1, 1940, S. 33 f.; ders-, Jap. Philosophie, Mitt. OAG 
32 A, Tokyo 1942, S. 14 f. 
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freilich alles enthalten ist. Erst dann gelingt ihr ihre eigentliche 
Aufgabe : das Absolute zu offenbaren und in der begrenzten Form 
das Unbegrenzte zu geben. Von den besten Werken buddhistischer 
Kunst, scheint uns, ist diese Aufgabe gelost worden, indem hier 
durch eine besonders gelauterte und vergeistigte Form jene fur 
den Buddhismus charakteristische radikale Transzendenz zur ge- 
stalthaft erlebbaren Erscheinung und religiosen Wirksamkeit ge- 
bracht wird, ohne sie doch an das Phanomenale allzu sehr zu bin- 
den, sie etwa in Immanenz zu verwandeln und gewissermassen zu 
profanieren — eine Gefahr, der alle „realistische"' oder „huma- 
nistische" religiose Kunst nur zu leicht erliegt. 

Die Mittel, mit denen die buddhistische Malerei diese Form 
schafft und die schwere Aufgabe der Darstellung des Undarstell- 
baren aus der Welt und den Moglichkeiten des Sichtbaren heraus 
zu erfullen sucht, sind vor allem vier : die Abstraktion, die Sym- 
bolik, das Dekorative und das Visionare. 

Die ganze buddhistische Kunst steht in der Dialektik von 
Vergeistigung und Versinnlichung und muss nicht nur beides lei- 
sten, sondern sich zugleich auch dariiber erheben ; freilich wird 
ihr dies nie vollig gelingen, da sie eben als Kunst stets Versinn- 
lichung zu treiben hat, und es braucht ihr auch nicht vollig zu 
gelingen, da sie ja gerade in der Anerkennung auch der Erschei- 
nungsseite in ihrem relativen Werte und ihrer iiber sich selbst 
hinausfuhrenden Vergeistigung eine Grundwahrheit des Mahayana- 
Buddhismus, die Nicht-Zweiheit von Noumenon und Phainomenon, 
verkorpert. Immerhin ist die buddhistische Kunst iiberall da, wo 
sie die absolute Transzendenz zu geben sucht — in den Nyorai- 
Gestalten — zu einem Grade der Abstraktion, d. h. der 
Entwirklichung und Entsinnlichung gelangt wie keine andere re- 
ligiose Kunst, es sei denn eine, die mit reinen Symbolen arbeitet. 
Dies jedoch tut die Mahayana-Kunst gerade nicht : sondern im 
Einklang mit der Lehre macht sie den vollen Schritt ins Erschei- 
nungshafte und greift — wie der religiose Geist, wenn er nicht 
grundsatzlich bildlos bleiben will, es nicht anders kann — zum 
Menschenbilde, zur Personifikation. Aber wahrend in Europa die 
antike Kunst ihre Gottergestalten durch eine idealisierende und 
heroisierende Steigerung des schonen Menschenleibes erschuf und 
wahrend die neuere, d. h. die spatmittelalterliche, die Renaissance- 
und Barockkunst grossenteils (soweit sie nicht gleichfalls klassi- 
scher Idealismus war) das Gottliche in menschlich-irdischer Per- 
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sonlichkeit realistisch zu fassen suchte — man denke an Diirer — 
Oder es doch in eine illusionistische Erscheinungsform kleidete, 
gab die buddhistische Kunst ihren Gestalten trotz aller unver- 
meidlichen Personifikation eine durchaus unpersonliche und uber- 
wirkliche Allgemeinheit. Sie steht damit der fruhchristlichen, by- 
zantinischen und auch noch der romanischen Sakralkunst nahe, ist 
aber — und dies wird spater ncch kla- er werden — weit weniger 
starr und bei aller Abstraktion weit weniger unsinnlich oder gar 
sinnenfeindlich-asketisch. In diesem Unterschied zeigt sich sehr 
deutlich, dass die Weltanschauung des Mahayana keine dualistische 
ist ; und dass sie andererseits ebenso dem pantheistischen Immanenz- 
glauben fernsteht, zeigt ihre Kunst mit gleicfaer Klarheit, da sie 
nicht einfach das Gegebene, die beseelte Wirklichkeit in ihrem So- 
Sein darstellt und in ihr das Gottliche gibt — wie es alle „reali- 
stische" Sakralkunst und auch die im Sinne Goethes und der Ro- 
mantik weltanschaulich bedeutsame Landschaftskunst tut — , noch 
auch versucht, das Bestehende zu steigern und seine ihm innewoh- 
nende Idee zu erhabener Erscheinung zu bringen, wie es die klas- 
sische Kunst Europss tut, sondern stets die „andere Seite" stark, 
wiewohl nicht einseitig betont und im Innersten aller Erscheinungs- 
form, ohne diese doch aufzugeben und vollig zu entwerten, das 
„Nichts", die radikale Transzendenz zu fiihlen gibt. Die buddhi- 
stische Kunst hat die Gefahren und Grenzen der beiden anderen 
Moglichkeiten umgangen, indem sie mit ausserordentlicher Genia- 
litat eine Fesselung des Heiligen und Transzendenten an mensch- 
lich-irdische Formen und Massstabe zu meiden und trotz der Per- 
sonifikation die Menschengestalt zu „enthumanisieren" vermochte, 
ohne doch auch etwas vollig Un-Menschliches zu geben. Denn 
trotz ihrer grundsatzlichen Leere und Entriicktheit nehmen die 
buddhistischen Wesenheiten — auch die Nyorai — doch wiederum 
am Menschlich-Irdischen insofern Anteil, als sie mit ihrem univer- 
salen Gnadenwirken das All durchstrahlen 5 -, und auch insofern, 
als ja in allem Erscheinungshaften etwas vom Wesen des Abso- 
luten gegenwartig und wirksam ist. Hinzu kommt der Gedanke 
von der Existenzstufung : die Anschauung, dass von der obersten 



n ' 2 Vgl. den hochst bezeichnenden Mahayana-Begriff apratishthita- 
nirvana = Nirvana ohne Stillstand, d. h. : „der Zustand eines Buddha, 
der zwar auf ewig vom Samsara erlost ist, jedoch nicht in die ewige 
Ruhe eingegangen ist, um erfiillt von hochster Erkenntnis und grenzen- 
losem Mitleid unauf horlich zum Wohle aller Lebewesen tatig zu sein. Die- 
ses dynamische, aktive, altruistische Nirvana ist das wahre, das hochste 
Nirvana". (H. v. Glasenapp, Der Buddhismus, Berlin-Zurich 1936, S. 64.) 
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Sphare der Nyorai iiber die Bosatsu und Gotter bis herab zum Men- 
schen und weiter zu Tieren, Damonen und Verdammten eine Ab- 
schattung des hochsten Seins, des Buddhawesens, stattfindet und 
dieses also in mehr oder weniger reiner Form Erscheinung wird 
und Wirkung ubt ; daher hatte auch die Kunst die Aufgabe, diese 
Abschattung gestalthaft anschaulich zu machen und selbst der 
hochsten Stufe, dem im Nyorai verkorperten Absoluten, trotz 
aller jenseitigen Entruckung und prinzipiellen Uebergegensatzlich- 
keit eine Form zu geben, in der immer noch die Moglichkeit zu 
einer Entfaltung in sinnenhafte Fassbarkeit und gleichsam zu ei- 
ner Strahlung in die Erscheinungswelt angelegt war. Eine total 
abstrakte, in ein absolutes Jenseits gebannte Form hatte dies nicht 
vermocht, und die Abstraktheit der buddhistischen Kunst hat sich 
deshalb stets eine gewisse ins Menschliche und Erscheinungshafte 
hinuberweisende „Offenheit'' bewahrt ; darin liegt einer der Haupt- 
unterschiede von der Abstraktheit der fruhchristlichen Kunst, wie 
sie etwa die Mosaiken zeigen. Freilich : wenn der Nyorai und 
seine Emanationen in der Menschensphare erscheinen, so tun sie 
es aus der Transzendenz h e r a u s — nicht aber umgekehrt vom 
Menschlichen her auf diese hin, und gleicherweise kommt auch 
die Form dieser Gestalten gewissermassen „von der anderen Seite 
her'' auf uns zu. 

Dies alles gilt vorzugsweise fur die kochste, die Nyorai-Sphare, 
deren Gestalten in der bewegungslosen Entriicktheit der Medita- 
tionshaltung verharren ; die Wesen der nachsten Stufe, die Bo- 
satsu, ragen ja mit ihrer gnadenwirkenden Aktivitat und ihren 
verschiedenen Inkarnationen bereits tief in die Erscheinungswelt 
hinein, ohne dcch irgendwie an sie gefesselt zu sein, und so sind 
sie denn auch in ihrer Gestalt bei weitem nicht so sehr ins Ab- 
strakte entruckt wie die Nyorai, gewinnen aber auch noch nicht 
jene irdische Schwere und menschennahe Korperlichkeit, die dann 
die Wesen der folgenden Stufe, die Gotter besitzen, die ja freilich 
noch unterhalb der entscheidenden Schwelle stehen, namlich noch 
an den Karma-Kreislauf gebunden sind und in der Erscheinungs- 
welt ihre Aufgaben erfiillen. Und so tritt auch erst auf dieser 
Stufe der Unterschied zwischen mannlicher und weiblicher Gestalt 
hervor, wahrend ja die Bosatsu und zumal die Nyorai jenseits die- 
ses wie aller anderen Gegensatze stehen und gleichzeitig beiden 
Geschlechtern wie auch keinem von ihnen angehoren — gemass 
der Lehre, dass im Absoluten alle einander widersprechenden Be- 
stimmungen sowohl vorhanden als auch negiert Oder vielmehr we- 
der vorhanden noch negiert sondern transzendiert sind. Diese 
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Transzendierung des Mannlichen und des Weiblichen ist in den 
Nyorai- und Bosatsu-Gestalten auf eine fur europaische Vorstellung 
fast unmoglich scheinende Weise und mit einer kaum genug zu 
wiirdigenden ktinstlerischen Leistung vollzogen. So wird die merk- 
wurdig neutrale Erscheinung dieser Gestalten verstandlich, die in 
Vielem feminin wirken, ohne doch so gemeint zu sein, aber auch 
ohne die betonte Mannlichkeit zu besitzen, die etwa den Gotter- 
gestalten (Shitenno usw.) eigen ist 33 . Aus der geschlechtlichen 
Neutralist heraus konnen die Bosatsu sich nun in freiem Gna- 



63 Dies ..Feminine" erklart sich historisch aus dem in alien Landern 
und zu alien Zeiten der buddhistischen Kunstentwicklung vorwaltenden 
Einfluss der weichen indischen Gestalttypen — aber eben dass man sie 
festhielt, beweist. dass ein Bedurfnis nach einer nicht ausgesprochen mann- 
lichen oder weiblichen Form bestand. Und noch etwas anderes wurde 
durch diese „indischen" Typen ermoglicht : namlich eine Entnationalisie- 
rung; denn jede durchgreifende Nationalisierung der korperlichen Typen 
(wie sie die christliche Kunst mit der Zeit immer starker vollzog) hatte 
auch sogleich eine Festlegung auf einseitig bestimmte und allzu wirklich- 
keitsnahe Ziige mit sich gebracht und die buddhistischen Idealtypen auf 
eine zu niedrige Ebene herabgezogen. — Die Myoo (Fudo usw.) wirken 
starker mannlich als die Bosatsu, was sich durch ihre Herkunft aus dem 
indischen tantristischen Pantheon und auch aus ihrer Kampferrolle erklart. 
Beleg aus der theologischen Literatur f iir die Auf hebung des Geschlechts- 
unterschiedes im samadhi : Monumenta Serica VI, 1941, 64, und fur seine 
Entstehung auf niederer Existenzstufe : Monumenta Nipponica 1, 1, 1938, 195. 
(Vgl. auch H. Beckh, Buddhismus, Bd. II, Sammlung Goschen 770, 2. Aufl. 
Bln.-Lpz. 1920, S. :09.) Schon in der sog. Form welt (rupadhatu, 
shiki-kai fe#) verschwindet dieser Gegensatz (vgl. Ui, Bukkyo Jiten, 
Tokyo Showa 13 = 1938, S. 345 unter sangai H#), erst recht in 
den hoheren Spharen, zu denen der Bosatsu aufgestiegen ist. Der 
buddhistischen Transzendierung des Geschlechtsunterschiedes steht im 
europaischen Bereich — wenn wir vom christlichen Engel absehen — die 
im klassischen Idealismus entwickelte Lehre von der synthetischen Ver- 
schmelzung der beiden in ihrer Polaritat metaphysisch bedeutsamen Ge- 
schlechtsprinzipien zu einer hoheren Vollendungseinheit gegeniiber, in der 
alle bruchstiickhafte Einseitigkeit iibenvunden und zu reiner Menschlich- 
keit erganzt, erweitert und gelautert ist und die durch die schopferische 
Macht der Liebe erreicht wird; das Genie enthalt beide Geschlechter in 
sich und auch die ideale Schonheit der Kunst findet sich in Korpern, die 
mannlich und weiblich zugleich gebildet sind. Dieser Gegensatz des zur 
Leere fiihrenden Weder-Noch auf der buddhistischen und des zur Vollen- 
dung des Menschlichen fiihrenden, polar-synthetischen Zugleich auf der 
europaischen Seite verdeutlicht das Wesen beider Weltanschauungen und 
Kunstauffassungen in paradigmatischer Klarheit. (Vgl. E. Spranger, W. v. 
Humboldt und die Humanitatsidee, Berlin 1908, S. 279 ff.) 
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denwillen nach der einen oder anderen Seite hin verkorpern ; die 
Kunst freilich hat sie nur selten in einer rein weiblichen oder rein 
mannlichen Inkarnation gestaltet (die weibliche Kannon ist eine 
verhaltnismassig junge Schopfung der chinesischen Kunst 54 .. Dass 
sie aber stets auf jene „neutrale", d. h. transzendente Sphare zu- 
riickweisen, aus der sie stammen, gibt auch in der Kunst ihren 
Gestalten eine bei allem menschlichen Reiz und aller Seelenfiille 
stark spur bare „Abstraktheit". 

So zeigen die Gestalten der Mahayana-Kunst also eine in der 
Dogmatik begriindete allmahliche Stufung von hochster und rein- 
ster Feme und Abgezogenheit zu greifbarer, konkreter Nahe, von 
der Kuhle des „Nichts" zur Warme fast menschennaher Gestalt 
und Seele 55 . In den Figuren der Buddhajiinger und der Patriarchen 
ist dann auch die eigentliche Menschensphare vertreten, freilich 
in einer mythischen Steigerung, die aber hier, im irdischen Bereich, 
auf realistischer Grundlage aufbaut und in der Sphare naher Wirk- 
lichkeit verbleibt. Bei den Rakan ist es ahnlich und doch auch 
anders : wie sie durch eigene Erleuchtungskraft schon in diesem 
Leben zum Nirvana gelangt sind und die Wiedergeburt uberwun- 
den haben, also direkt aus der Menschensphare, ohne sie doch 
schon verlassen zu haben, zum Absoluten aufgestiegen sind — so 
stellt auch die Kunst sie dar in durchaus menschlicher, nicht ab- 
strahierter Form, aber von dieser Ebene aus unmittelbar und 
sprunghaft ins Uebermenschliche, Mystische, mit Vorliebe sogar 



51 Vgl. meine Kariteimo-Arbeit S. 4 ff., dazu E. Rousselle, Der Kult 
der buddhistischen Madonna Kuanyin, Nachr. GAG 63, 1944, 17. Wenn 
iiberhaupt ein Geschlecht fur den Bosatsu in Frage kommt, so ist es das 
mannliche, da das weibliche nach buddhistischer Ansicht geringeren Rang 
hat und deshalb die Erlosung einer Frau auch erst dann moglich ist, wenn 
sie zunachst als Mann wiedergeboren worden ist. Bosatsu-Figuren tragen 
daher in der Kunst haufig einen kleinen Bart und sind iiberhaupt nach 
indischer Prinzenart gekleidet und geschmiickt. 

65 Diese Stufung lasst sich sehr gut auf den ;ze/za«-Bildern beob- 
achten, z. B. dem des Koyasan (1086), wo um den ins Nirvana eingegan- 
genen Buddha zahlreiche Wesen versammelt und in ihrer Erscheinung 
wie auch in ihrer Gefuhlsausserung — der Trauer oder bei den Erleuch- 
teten der Nicht -Trauer um das Hinscheiden Buddhas — genau dieser 
Stufenfolge gemass charakterisiert sind. Und es ist bezeichnend fur die 
Entwicklung, dass in den spateren neha?i J B\ldem (z. B. Shinyakushiji, Ka- 
makurazeit) in psychologisierender und metaphysisch flacherer Behandlung 
auch die Bosatsu weinend und jammernd dargestellt werden. 
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Groteske " ; gesteigert und so auf ganz anderem Wege als die tib- 
rigen, allmahlich durch alle Existenzstufen emporsteigenden We- 
sen in die Weltiiberlegenheit erhoben. 

Trotz der durchgangig personifizierenden Gestaltung ist also 
das Interesse der buddhistischen Kunst am Menschenleibe in sei- 
ner Wirklichkeit und Gottlichkeit gering, und auch wenn — wie 
in der Kunst der Inder oder der Tang-Zeit in China und der Nara- 
Zeit in Japan — Gestalten von voller, schwerer Korperlichkeit 
und idealisierter Menschenschonheit erscheinen, sind sie doch 
grundsatzlich anders gemeint als etwa die griechischen Gotter- 
bilder". Das Ziel der buddhistischen Kunst — und der Malerei 
noch mehr als der Plastik — ist stets die vergeistigte Figur, deren 
Eigentliches ihrem Korper enthoben ist und weder harmonisch in 
ihm beruht noch ihn asketisch verneint ; so wird er ihr weder 
zum vollkommenen Gefass noch auch zum Hindernis ihres Geistes, 
sondern nur zu einer im Grunde stets schon still und fern trans- 
zendierten Erscheinungsform, und daraus mag sich das eigentum- 
lich Schwebende und Entriickte dieser — bisweilen ausserlich recht 
massigen und mit aller Sorgfalt korperlich durchgeformten — Ge- 
stalten erklaren. Das Menschlich-Korperliche kann ja nicht im 
Mittelpunkt stehen beim kiinstlerischen Ausdruck einer Weltan- 
schauung, die jegliche Art von Leben nur insofern als existent 
betrachtet, als sie eine Wirkensform des Allgeistes und eine vor- 
ubergehende Kristallisation des Allbewusstseins darstellt. 

Das Gleiche gilt von der Natur, von der Landschaft. In den 
Sutras sind wohl an vielen Stellen herrliche Naturbilder gezeichnet, 
aber es ist stets eine rein geistig-symbolisch zu verstehende, ju- 
welenprunkende Paradiesesnatur, deren Wesen gerade darin liegt, 
dass sie nicht „Natur" ist — ebenso wie der Korper der Gestalten 
nur unter der Voraussetzung Sinn und Geltung hat, dass er nicht 
als ,, Korper" wirkt. Wo einzelne Naturdinge, wie Tiere, Baume, 
Blumen erscheinen, haben sie entweder eine rein symbolische Be- 
deutung (wie Elefant, Lotus usw.) oder sie stehen als „Kulisse" 
an einer entscheidenden Stelle im Leben des Buddha und in den 



53 Ueber die tieferen Grunde dieses Grotesken gute Bemerkungen 
bei Rousselle, Typ. Bildwerke, Sinica VIII, 1933, 66. 

57 Diese „Entkorperlichung" kann man als geschichtlich-formalen 
Vorgang deutlich beobachten an den von der spatantik beeinflussten 
Gandhara-Kunst angeregten, sich dann aber immer mehr von der Sinnen- 
und Erscheinungsnahe dieser Figuren befreienden Buddhagestalten Indiens. 
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anderen Legenden. Gerade auch in der Malerei herrscht dieser 
symbolische Oder kulissenhafte Charakter der Naturdarstellung vor 
— sei es dass sie, wie in den schonen Lotusbildern, das Natur- 
symbol in offener Reinheit hinstellt, sei es dass sie die Natur als 
Rahmen und bescheidene Begleitung einer grossen Figurenszene 
beifiigt, wie etwa die Sala-Baume dem Eingang Buddhas ins Nir- 
vana ; immer aber wird sie ausserst liebevoll behandelt. Nur ganz 
allmahlich und am Rande dringt — genau wie bei der Entstehung 
der neuzeitlichen Landschaftsraalerei in Europa — die grosse Na- 
turansicht in die religiosen Figurenbilder ein, und zwar — nach 
einzelnen Fallen, wo heilige Figurengruppen vor einer Landschaft 
im Tang-Stil stehen' 5 — zunachst vor allem auf den Amida-raigo- 
Bildern der Jodo-Kunst, daneben auch in gewissen Darstellungen 
Kannons in landschaftlichor Umgebung {Suigetsu ykft-Kamion, 
Nyoirin ImtS'M-Kannon u. a.) und endlich in manchen in Japan 
entwickelten mandara-Typen der honji-suijaku-Lehre, wie in den 
Kasuga :#- H - und Yoshino i*f HFf -mandara mit ihren reizvollen 
Landschaften im Yamato-Stil. Aber ihre voile Anerkennung und 
Selbstandigkeit gewinnt die Landschaft innerhalb der geistlichen 
Malerei — in der weltlichen war sie in China ja schon viel fruher 
ausgebildet worden ! — erst bei den Kiinstlern der Zen-Schule, die 
die Transzendenz nun nicht mehr jenseits der Natur, sondern in 
ibr zu zeigen oder anzudeuten suchen und die auch besonderer 
feststehender Natursymbole entraten konnen, weil sie iiberhaupt 
iiber alle Symbolik hinauszugelangen und die eigentliche Wirklich- 
keit zu ergreifen streben — auch und vor allem in ihrer so un- 
glaublich dingnahen Naturmalerei. Dabei vermag die Zen-Kunst 
im Unterschied von der stets irgendwie auf pantheistischem Grunde 
ruhenden europaischen Landschaftsmalerei neuerer Zeit, etwa der 
niederlandischen oder der romantischen, jene dem Buddhismus als 
Grund und Ziel vorschwebende radikale Transzendenz in hohem 
Grade fuhlbar zu machen und ist insofern auch ihrerseits „ab- 
strakter" als alle europaischen Landschaftsbilder. 

Aus all diessn — hier abkiirzend in den Begriff Abstraktion 
gefassten — Grundsatzen werden nun einige hervorstichende 
gestalterische Eigentiimlichkeiten vor allem der l.dchsten Typen 
buddhistischer Malerei, der Nyorai- und Bosatsu-Bilder, verstand- 



5S Etwa das mandara aus der Hokkedo (Museum Boston; Anesaki, 
Buddhist Art Taf. 6; Siren, Early Chin. Painting, London 1933, Bd. I Taf. 
24) und Nagarjuna vor der Eisenpagode (Slg. Fujita ; Kiimmel, Die Kunst 
Ostasiens Abb. 33;. 
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lich : Ihre Unkorperlichkeit und Schwerelosigkeit ; ihre Unraum- 
lichkeit und Flachigkeit - die durchaus nicht Oder jedenfalls nicht 
nur in einer allgemein-asiatischen Vorstellungsform begrundet ist — ; 
ihre Unsinnlichkeit und Jenseitigkeit bei aller genauen anschau- 
lichen Bestimmtheit und Schonheit ; und endlich ihre stille und 
abgeklarte Harmonie, ihr vollkommenes Entriicktsein, ihre ,,Ferne" 
und ihr unbenihrtes, zeitloses In-sich-Ruhen. Demgegeniiber wirken 
auch die erhabsnsten und am meisten vergeistigten Gestalten der 
antiken oder christlichen Sakralkunst — ohne dass sie im Rahmen 
ihrer Weltanschauung weniger Grosse und Tiefe besassen — bei 
weitem „irdischer", wirklicher und greifbarer. 

Aus den religios-philosophischen Grundlagen der buddhisti- 
schen Kunst ergibt sich mit Notwendigkeit ihre Symbol- Funk- 
tion. In noch viel hoherem Masse als es bei allem anderen welt- 
anschaulich bedeutsamen Kunstschaffen der Fall ist, stellt sie — 
und zwar mit bewusster und planmassiger, metaphysisch unterbauter 
Absicht — Urbilder auf, versucht in ihnen das absolute Sein sym- 
holisch zu fassen und es in der Welt der anschaulichen Form 
durch gultige Zeichen zu bannen. Urbilder gibt diesa Kunst auch 
in dem Sinne, dass sie von den grossen Wesenstypen — Nyorai, 
Bosatsu, Myoo, Ten usw. — ein fur alle Mai gultige, erschopfende 
und fest umschriebene, wesenserfullte Grundvorstellungen geschaf- 
fen hat. Freilich sind diese Urbilder nicht aus einer deutenden 
Wesensschau der Wirklichkeit hervorgegangen, wie etwa das 
Goethesche Urbild oder das einer jeden klassischen Kunst, sondern 
von der Transzendenz her „gesetzt", und so miissen sie denn auch 
durch bestimmte symtolische Zeichen in ihrer Bedeutung festge- 
legt werden. Aus dieser Notwendigkeit hat sich nun das unabseh- 
bare System der buddhistischen Symbolik ergeben, dessen Einzel- 
beschreibung in das Gebiet der Ikonographie gehort. Das Symbol 
wird hier — unbeschadet seiner stets mitspielenden tieferen Be- 
deutung fur Spekulation, Kult und religiosss Erleben — weithin 
zum blossen, aber freilich unentbehrlichen Unterscheidungszeichen 
und zur Stiitze der anschaulichen Phantasie, ja man darf sogar 
sagen, dass eine so unendliche Vielzahl von heiligen Wesenheiten, 
wie sie namentlich im esoterischen Buddhismus auftritt, uber- 
haupt nur durch bildliche Darstellung und anschauliche Symbole 
zu erfassen und klar zu unterscheiden war, wahrend alle anderen 
Mittel bei dieser Aufgabe versagen mussten' 5 . In dieser klarenden 



59 Vgl. auch Anesaki, Buddhist Art S. 42. 
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dogmatisch-kultischen Festlegung, in diesem sicher umreissenden' 
bildhaften Herausheben der heiligen Gestalten aus der leicht ins 
Formlose verschwimmenden Masse der religiosen Phantasiegebilde 
und theoretisch abgeleiteten hypostasierten Wesenheiten zeigt sich 
also noch eine neue eigenartige Funktion der buddhistischen Kunst 
und in besonderem Mass 3 der buddhistischen Malerei, da gerade 
sie diese Vielfalt von Zeichen in erschopfenderer Weise darbieten 
kann als die Plastik. 

Das Symbol dient aber nicht nur dem bildhaften Begreifen, 
scndern es ist, besonders im wzz'Myo-Buddhismus, zugleich auch 
magisch-mystische Formel, genau wie der mantra, und hat als 
solche eine entscheidende numinose Macht und Wichtigkeit. Selbst 
kleine Abweichungen von der vorgeschriebenen Darstellungsweise 
konnen die Bedeutung andern oder gar die kultische Kraft und 
Wirksamkeit vernichten. Daher ist peinliche Genauigkeit notig, 
und diese — zwar weniger kiinstlerische als kultische — Leistung 
der buddhistischen Maler sollte nicht u.iterschatzt werden ; gerade 
nach dieser Seite hin lag ihre Hauptverantwortung 60 , und das ei- 
gentlich Kiinstlerische, das was der moderne Beschauer vor allem 



60 Daher auch die grosse Wichtigkeit, die dem edokoro |ftW> dem 
„Bilderamt" zukam, das jeder der grossen Tempel (wie auch der Hof) 
besass und mit angesehenen Malern besetzte, die in enger Zusammenar- 
beit mit den dogmen- und symbolkundigen Priestern — welche dann oft 
als die eigentlichen Urhebsr der Bilder galten und in der popularen Ueber- 
lieferung z. T. noch heute gelten — fiir die kultisch korrekte Darstellung 
der Heilsgestalten und die Wahrung der Tradition zu sorgen hatten. Dass 
dies eine starke Schematisierung und Biirokratisierung des Kunstschaffens 
und die Gefahr einer Unterdriickung alles Genialenmit sich brachte, liegt 
auf der Hand ; andererseits sicherte es die buddhistische Kunst vor indi- 
vidualistischer Zersplitterung und willkiirlichen Neuerungen und gab ihr 
ihre ungeheure innere Geschlossenheit. Nicht zu iibersehen ist auch, dass 
die Gemalde vielfach in einer streng geregelten und durch die gemeinsame 
Glaubens-, Traditions- und Handwerksgrundlage denkbar harmonischen 
Arbeitsteilung geschaffen wurden ; schon seit der Narazeit ist von einem 
Grundierer, einem Zeichner, einem Koloristen, einem Maler fiir die letzten 
Feinheiten und einem Inspektor die Rede als von verschiedenen, natiirlich 
anonym bleibenden Mitgliedern des kiinstlerischen Stabes, der unserer 
mittelalterlichen „Werkstatt" genau entspricht und im Osten wohl noch 
starker als bei uns an die Forterbung innerhalb der Familie gebunden 
war. (Vgl. Ogushi Sumio ^$1$^, Some Aspects of Japanese Buddhist 
Art. Bulletin of Eastern Art 31, 1942, 15, nach Noma Seiroku, Nara-jidai 
no eshi ni kansuru kosatsu 3FRHMA : ^§^R<O^U\zUt -5%H , Zs. Ken- 
chiku-shi *|§g£ Bd. VI.) 
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beachtet und schatzt, war im allgemeinen wohl nicht viel mehr 
als eine — freilich erwunschte — „Zugabe". Auch in Europa 
verlangt der Fromme von seinem Heiligenbilde zuvorderst, dass es 
„richtig", und erst dann, dass es „schdn" sei. 

Diese schwierige Aufgabe konnte der Kiinstler naturlich nur 
bewaltigen, wenn er sich auf genaue ikonographische Vorschriften 
zu stiitzen vermochte, und diese haben sich denn auch in langer 
Tradition und in einer trotz drtlichen Unterschieden erstaunlich all- 
gemeinen Giiltigkeit herausgebildet. D^r persdnlichen Schopfer- 
kraft blieb dabei wenig Spielraum ; aber es ist ja ein Irrtum, die 
neuzeitlich-europaischen Anschauungen von freiem Kunstlertum 
und Genie auf die asiatischen — und ubrigens auch europaisch- 
antiken und -mittelalterlichen — Verhaltnisse zu iibertragen. 
Ueberall im Osten zeigt sich die Personlichkeitskraft darin, wie 
das Unpersonliche — sei es das Standische, das Sachliche Oder 
auch das Zeremonielle, die „Form" im weiteren und thferen Sinne 
— erfiillt, wie der Typus reprasentiert wird und in welchem Gra- 
de der Schaffende bei volligem Zuruckhalten seiner Individualist 
in der Tiefe mit dem Metaphysischen, das ihn „vom Rucken her 
umgreift", verbunden ist und seine Hand von ihm fiihren lasst". 
Das neuernde Wagnis, die geniale Tat fehlt wohl nicht, hat aber 
den Charakter der konfliktschaffenden Ausnahme, nicht den der 
heiss erwtinschten und erstrebten Leistung und des eigentlich 
Grossen wie im modernen Europa. Trotzdem ware es falsch, eine 
absolute Gleichformigkeit des Gestaltens und eine lahmende Fes- 
selung der kunstlerischen Phantasie innerhalb der buddhistischen 
Malerei zu vermuten : der Variation und der Neuschopfung blieb 
Spielraum, aber eben in festen Grenzen ; zudem fiihrte auch die 
Inspiration und Vision nicht selten zu gewissen, aus hoherer Quel- 
le stammenden und dadurch nicht nur gerechtfertigten, sondern 
sogar geforderten Neuerungen. Aber solche waren im allgemeinen 
nur Priestern mit hoher geistlicher Autoritat erlaubt und was der 
in Tempeldiensten stehende Kiinstler iiber die Vorschrift hinaus von 
sich aus beitragen konnte, waren nur kleinere Einzelanderungen 
innerhalb des ikonographischen Rahmens und vor alkm eine 
Schritt fur Schritt vollzogene Wandlung der Kompositions-, Li- 
nien- und Farbtechnik, aus der sich dann sowohl die besondere 
Art des Malers (oder wenigstens seiner Schule) wie namentlich 



61 Vgl. Robert Schinzinger, Das Problem der Personlichkeit in Ja- 
pan (Manuskript). Dazu auch Jap. Philos. (s. Anm. 51) S. 15. 
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der historische Stilwandel ablesen lasst. Gerade auch der Zeitgeist 
wirkte bei soldier Variation feststehender Typen mit — so z. B. 
wenn die Kunst der Kamakurazeit nicht nur uberhaupt in einem 
bis dahin ungewohnten Umfang der Tradition freier und selbstan- 
diger gegeniibertritt, sondern auch derbere und starker bewegte 
Gestalten bevorzugt. Aber eben die Macht des Typus und der Tra- 
dition war es — wie Binyon einmal bemerkt — , die an den Kiinst- 
ler den hohen Anspruch stellte, der Aufgabe und dem von sei- 
nen Vorgangern erreichten Niveau gerecht zu werden, und die 
seine Krafte konzentrierte, indem sie ihn von der krampfhaften 
Suche nach „Neuem" abhielt; ja in diesem auf vorgeschriebener 
Bahn vollzogenen Wetteifer mit den Vorgangern wurde das Kon- 
nen und die Originalitat des Kiinstlers weit scharfer auf die Probe 
gestellt als bei selbstandiger Neuschopfung. Und auf der anderen 
Seite wird auch nur so der innere Gehalt und die Tiefe des The- 
mas erprobt und ausgeschopft, indem es sich in immer neuen Fas- 
sungen verkorpert wie die Kraft eines alten Baum:s in immer 
neuen Bliiten 65 . 

Eine feste Grundiage fur die Darstellung bildeten die genauen 
Beschreibungen der heiligen Gestalten in den Sutras und anderen 
Schriften, die sich freilich manchmal auch umgekehrt auf schon 
vorhandene Bildwerke gestiitzt haben mogen. Vielfach sind sogar 
den Heilspersonen selber genaue Vorschriften fur ihr Abbild in 
den Mund gelegt, und es wurde schon gesagt, wie sorgfaltig die 
Priester in den znzosho die kanonischen oder in der Tradition 
entwickelten Darstellungen sammelten und kcmmentierten, auf die 
dann jeweils bequem zuriickgegriffen werden konnte. Wichtig wa- 
ren besonders auch die giki f^l2, d. h. Schriften mit Beschrei- 
bungen von Riten, mandaras, mudras, mantras und — im Falle 
der gazo-danjo-giki M^^M^H — auch Vorschriften fur die kor- 
rekte Fassung von Kultbildern" 3 . Noch heute lebt diese Tradition 
fort, nicht nur in den Tempeln, sondern auch bei selr. stand igen 
Kiinstlern ; der bedeutende Maler Domoto Insho ^£^P|]^. z. B. 
(geb. 1891) hat sich fur buddhistische Figurenbilder spezialisiert 
und u. a. den Neubau des Kompon-Daito Mk^izifi- auf dem Koya- 
san mit einem zahlreichen, ikonographisch komplizierten, vollig 



02 Laurence Binyon, Painting in the Far East, 3. Aufl. London 
1923, S. 147. 

,;:; Ueber Entwurf und Ausf uhrung buddhistischer Gemalde vgl. Ogu- 
shi (Anm. 60). 
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dogma tisch-korrekten w/^^'o-Pantheon ausgemalt — freilich ohne 
die Kraft und Weihe der alten Malerei zu erreichsn 64 . Seit der 
Meijizeit haben die Maler sich aber auch um eine ^elbstandige 
und aus modernem Geiste geborene Neufassung buddhistischer 
Themea bemiiht — auf jeder grossen modernen Ausstellung sind 
solche Werke zu sehen — , hie und da nicht ohne Erfolg, jeden- 
falls aber ausserhalb des kirchlichen Lebens, das nun freilich sei- 
nerseits schon lange in vollige kiinstlerische Sterilitat versunken 
ist. — 

Die Fiille der in der Dogmatik und besonders der Esoterik 
verwurzelten symbolischen Zeichen kann nur in ihren Hauptgrup- 
pen angedeutet werden. Die einzelnen Wesensstufen unterscheiden 
sich zunachst schon durch ihre korperliche Allgemeinerscheinung 
und z. T. auch durch bestimmte Merkmale ; unter diesen stehen 
•an erster Stelle die 32 grossen Zeichen des Nyorai (sanjiini-so 
2E£-fclffl). Bekannt sind besonders die ushnhha {chojo-nikke Uf_h 
$)M), der Auswuchs auf dem Scheitel als Merkmal der Erleuch- 
tung, und die urna (miken-byakngo M?$&M), die lichtausstrah- 
lende weisse Locke zwischen den Augenbrauen, die falschlich auch 
als „drittes Auge" („Auge der Weisheit") aufgefasst wird ; fer- 
ner die Radzeichen auf Handflachen und Sohlen und das links- 
laufige buddhistische Hakenkreuz auf der Brust. Die ubrigen 6s 
sind teils korperliche Schonheitszeichen wie dunkelblaue Augen, 
ebenmassige starke Zahne, breite glatte Stirn, wohlgeformte und 
weich gerundete Schultern und Glieder, glatta Haut und schone 
Proportionen des Korpers — teils aber iibermenschliche Eigen- 
schaften, z. B. vierzig Zahne, majestatische Figur und gewaltige 
Stimme wie beim Lowen, bis zum Knie reichende Arme, seidige 
Haute zwischen Fingern und Zehen, Ausstromen wunderbaren 
Duftes ; all das sind nach indischer Auffassung einem „grossen 
Wesen" und Weltherrscher zukommende Merkmale. Die Kunst 
freilich stellt sie nicht samtlich dar, gibt dem Nyorai vialmehr ein 
sehr schlichtes Aussehen in Korper und Gewand, wens ihm dabei 



04 Publikation : Domoto Insho, Koya Kompon-Daito Hekiga to Ha- 
shira-e Tm&tt*SM£t1£#(. 

65 Aufzahlung: Honen 365 ff. (mit japanischen und Sanskrit-Bezeich- 
nungen und Kanji). Ein wirkliches drittes Auge kommt bei anderen Ge- 
stagen vor, hauptsachlich bei den Myoo; es stammt letzten Endes von 
Shiva, zu dessen Kreis die Myoo wohl ursprunglich gehorten. Fudo be- 
sitzt es meist nicht ; dagegen findet es sich auch bei manchen Ten (devas), 
die ja gleichfalls hinduistischer Herkunft sind. 
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aber stets etwas von uberweltlicher Majestat und erhabener Schon- 
heit zu verleihen. Die Bosatsu sind weniger streng und zuriick- 
haltend in ihrer Erscheinung : sie werden in bewegterer und lie- 
benswiirdigerer Haltung und in reichem Fiirstenschmuck dargestellt, 
wobei sie sich vom Nyorai vor allem durch ihre prachtige Krone 
und ihre Juwelengehange unterscheiden (nur Jizo erscheint in 
schlichter Monchstracht und mit kahlem Schadel). Die Myoo ha- 
ben teils Aehnlichkeit mit den Bosatsu, soweit sie, wie etwa Ku- 
jaku, milden Charakters sind — teils aber sind sie wildbewegt, 
damonischen Aussehens und von Flammen umlodert (wie Fudo und 
Aizen). Die Gotter und Gottinnen erscheinen in irdisch-uppiger Fiil- 
le von Korper, Gewand und Schmuck, z. T. auch als kraftstrot- 
zende, konigliche Kampfer — wahrend die Damonen durch ihre im 
Niveau viel tiefere Gesamterscheinung, ihren bisweilen humoristi- 
schen Einschlag und ihr wildes, ungeschlachtes Gebaren kenntlich 
sind. Die Rakan auf der anderen Seite werden stets ah mensch- 
lich-ubermenschliche Eremitengestalten charakterisiert, oft als gro- 
teske Bettler, oft auch als recht komfortabel versorgte Klausner. 

Ausser dieser Gesamterscheinung spielen gewisse symbolkche 
Haltungen eine Rolle, vor allem die Sitzhaltung und die Stellung 
der Beine — soweit es sich nicht um Standfiguren handelt, bei 
denen diese Differenzen geringer sind ; auch hier unterscheiden 
sich die Wesensstufen : der Nyorai sitzt stets in Meditationsstel- 
lung mit verschrankten Beinen, ganz in sich gesammelt und in 
absoluter Ruhe; je weiter die Skala dann abwarts steigt, desto 
freier und bewegter wird auch die Korperhaltung, desto mehr na- 
hert sie sich menschlichem Gebaren an. Eng verbunden ist damit 
die Hand- und Fingerstellung, die mudra, die eine entscheidende 
magisch-symbolische Bedeutung hat und in vielen Fallen auch das 
wesentlichste Erkennungszeichen der fast stets attributlosen Nyo- 
raigestalten bildet 66 . 

Den unterhalb der Nyoraistufe stehenden Figuren und in sel- 
tenen Fallen auch den Nyorai selbst sind bestimmte Attribute eigen, 
die sie meist in den Handen halten ; oft unterscheiden sich auch 
die einzelnen Erscheinungsformen einer und derselben Wesenheit 
— besonders Kannon zeichnet sich durch grosse Vielformigkeit 
aus — vor allem durch ihre Attribute. Natiirlich spielen die alten 



66 Zur mudra vgl. ausser den Anm. 39 zitierten Arbeiten von Rous- 
selle und Smidt das allzu popula're, aber als Zusammenstellung brauch- 
bare Buch von Akiyama Aisaburo : Buddhist Hand-Symbol, Yokohama 1939. 
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Hauptsymbole des Buddhismus wie Lotusbliite, Rad des Dharma, 
Schwert, Wunschkleinod, Diamantkeil (vajra) u. a. dabei die bedeu- 
tendste Rolle. Eine Art von Attributen sind auch die begleitenden 
Oder als Trager dienenden Tiere, die ebenfalls bestimmten Heils- 
gestalten zugeordnet sind — z. B. dem Fugen der sechszahnige 
Elefant, dem Monju der Lowe, dem Kujaku der Pfau — und die 
auch ihrerseits eine bestimmte sinnbildliche Bedeutung haben' ;r . 
Sehr wichtig sind ferner die symbolischen Farbm, die den einzel- 
nen Wesen zukommen ; die ostasiatische, vor allem in China und 
und auch in Tibet entwickelte Farbensymholik bildet ja ein 
ausserst kompliziertes System, das noch genauerer Erforichung 
bedarf und das ein2 grosse kultisch-magische Bedeutung hatte. 
Selbst den im Grunde uber alle Form und Farbe erhabenen Nyo- 
rai wurden bestimmte Farben gegeben, um sie voneinander zu un- 
terscheiden ; so wurden etwa die Farben der Funf Grossen Bud- 
dhas — weiss fur Dainichi is. H , blau fiir Ashuku HuS> gelb ftir 
Hosho 5f4, rot fur Amida MMt , griin fur Fukujoju ^^csfc 63 
— unter anderem mit den funf Himmelsrichtungen, den funf Elemen- 
ten, den funf Tugenden parallelisiert und in die Funfzahl-Mystik ein- 



07 Elefant : Symbol der Starke und wachsamen Klugheit, der weis- 
heitsvollen Vorsichtigkeit der Lebensfiihrung und der machtvollen Wiirde, 
ja der durch Yoga errungenen Magie (Rousselle); eins der „Sieben Klein- 
odien" (vgl. Anm. 74); Buddha geht als weisser Elefant in den Mutterleib 
ein und bricht die „Elefantenspur" durch den Urwald des irdischen Le- 
bens, den Weg zur Erlosung. Sechs Zahne: Unterwerfung der sechs Quel- 
len der Versuchung (funf Sinne und Wille bzw. Denken). 

Lowe: Symbol fiir Kraft und Energie als notwendige Erganzung 
der Weisheit ; Beschutzer der Lehre und ihrer Heiligtumer vor Unheil ; 
symbolisiert auch die Macht der buddhistischen Heilslehre. Buddha wird 
mit dem Lbwen verglichen (s. o.); wie dieser seine Jungen durch Gebriill 
zum Leben erweckt, so weckt der Lbwenruf der Lehre den Menschen zu 
geistiger Neugeburt. 

Pfau : Kujaku gilt als Inkarnation Vairocanas und spendet Gesund- 
heit, Wohlergehen und Regen. Vielleicht urspriinglich Vergottlichung des 
Pfaus, dem in Indien Heilkraft gegen Schlangengift zugeschrieben wurde. 
In China Zeichen fiir Schonheit und Wiirde. (V. F. Weber, Koji Hoten, 
Paris 1923, I 462 ; vgl. W. H. Edmunds, Pointers and Clues to the Subjects 
of Chinese and Japanese Art, London 1934, 257 ; C. A. S. Williams, Outli- 
nes of Chinese Symbolism and Art Motives, 3. Aufl. Shanghai 1941, 317.) 
Nach Soothill-Hodous, Diet, of Chin. Buddh. Terms, London 1937, S. 148 
eine friihere Inkarnation Shakyamunis, in der er als Pfau aus einem Fel- 
sen ein wunderbar heilkraftiges Wasser gesogen haben soil. 

68 Rousselle, Sinica VII, 1932, 114 Anm. 2. 



56 

geordnet". Manche Farben wurden nach ihrer schon in sehr alter 
Zeit festgelegten psychischen Wiikung verwendet ; so gait etwa das 
Blau als „furchtbare" Farbe und kam also vor allem den gewalti- 
gen Myoo wie Fudo zu 70 . Bei den Nyorai und Bosatsu spielte na- 
tiirlich auch das ,, absolute" Gold als Farbe jenseits aller Farbe 
und als hochster Glanz eine wichtige Rolle. 

Neben diesen meist im Rahmen des Natiirlichen liegenden 
symbolischen Zeichen finden sich an den buddhistischen Gestal- 
ten ab?r haufig auch ubernaturliche Absonderl'chkeiten, wie z. B. 
mehrere oder gar zahlreiche Kopfe, Arme und Beine. Stets haben 
diese vervielfachten Glieder einen genau beslimmten religiosen 
Sinn und symbolisieren etwa die vielerlei mystischen Fahigkeiten 
und Gnadenkrafte der HeJspersonen. Von den zehn kleinen Kop- 
fen, die die elfgesichtige Kannon {] ilichi-men-Kannon ^Y—MWtb ) 
auf ihrem eigenen Haupte tragt, reprasentieren die drei vorderen 
Kannons Haupttugend, die Barmherzigkeit, dia drei linken den 
heiligen Zorn gegen das Bose, die drei rechten die Freude uber 
das Gute, und das einzelne oberste Haupt den spirituellen ,,Vater" 
Kannons, Amida, der auch sonst stets in der Krone des Bosatsu 
erscheint und sein untrugliches Un'.erscheidungsmerkmal darstellt. 
Eine andere Erklarung besagt, Kannons Haupt sei aus Schmerz 
uber das unausrottbare Uebel der Welt zersprungen, Amida aber 
habe aus den Stiicken neue Kopfe gemacht, mit denen Kannon 
nun alles Leiden der Welt erblicken und auf ihre Erlosung sinnen 
konne. Oder die sechs Arms der Nyoirin- Kannon tU~MMWM sym- 
borsieren ihren Wunsch, die Wesen aller sechs Existenzbereiche 
(Hollenbewohner, Pretas = hungrige Totengeister, Tiere, Menschen, 
Damonen und Gotter) zu erlosen. Es ist erstaunlich, wie gut es 
der Kunst, besonders der japanischen, gelungen ist, der in diesen 
Abnormitaten liegenden kiinstlerischen Schwierigkeiten Herr zu 



r '° Einige Zusammenstellungen bei Bohner, Shotoku Taishi 179 ; 
Rousselle, Sinica VI, 1931, 123 ; Ito Chuta, Architectural Decoration in China 
I (Tokyo, Toho Bunka Gakuin, 1941) 190 ; vgl. auch Mochizuki B. D. II 
1189 f. unter goshiki £fe. 

70 Als Normalfarbe ; daneben gibt es auch einen roten und einen 
gelben Fudo. Rot ist gleichfalls eine haufig verwendete „damonische" 
Farbe. Andererseits ist das Blau nicht einseitig auf den erwahnten Sinn 
festgelegt, sondern bedeutet bisweilen auch Ruhe und Frieden. Es gehen 
hier verschiedene Systeme durcheinander, vor allem das buddhistische und 
das taoistische. Besonders ausgebildet ist diese Farbensymbolik im Lamais- 
mus, woriiber genaue Angaben bei Griinwedel, Mythologie des Buddhis- 
mus in Tibet und der Mongolei, Leipzig 1900. 



57 

werden und die zahlreichen Gliedmassen als fast selbstverstand- 
liche und harmonisch eingefiigte Teile der Gesamtgestalt wirken 
zu lassen. Nur in gewissen extremen Fallen ist das missgliickt ; 
im allgemeinen aber ist die japanische Kunst alien Monstrositaten, 
wie sie etwa der Lamaismus und manche siidasiatischen Kulte lie- 
ben, aus dem Wege gegangen cder hat sie wenigstens nach Kraften 
zu mildern gewusst. 

Ist also eigentlich jede noch so geringe Einzelheit symbolisch- 
magischen Sinnes voll und mit einer weit iiber alle europaischen 
ikonographischen Vorschriften hinausgehenden Genauigkeit fest- 
gelegt, so taucht die Frage auf, ob es sich denn dabei iiberhaupt 
noch um wirkliche Kunst handle und nicht bloss um eine im 
Grunde jenseits des Aesthetischen stehende, rein inhaltlich, d. h. 
von der gedanklichen und kukischen Bedeutung her bestimmte, 
oftmals sogar mechanisch verwendete rituelle Sinnsprache. Die 
Antwort ergibt sich abgesehen von dem, was anfangs iiber die 
tiefere symbolschaffenda Funktion dieser Kunst gesagt wurde, 
vor allem aus einer Betrachtung ihres dritten Grundprinzips, des 
Dekorativen. 

*f 

Das dekorative Element fallt jedem " auch nur fluch- 
tigen Betrachter buddhistischer Gemalde sogleich als ein bestim- 
mender Faktor ins Auge. Die ostasiatische Kunst — und die ja- 
panische noch weit mehr als die chinesische — hat ja eine auch 
von den ostlichen Kunstforschem immer wieder hervorgehobene 
starke Neigung, alle Kunstform auch auf ihren Schmuckwert, 
ihre — je nachdem liebenswiirdige oder feierliche — „ornamen- 
tale" Erscheinung hin zu schaffen und anzusehen, wahrend wir in 
Europa gewohnlich dia Form in erster Linie als Ausdruck eines 
sachlichen, ideellen oder emotionalen „Inhalts" oder „Gehaltes" 
betrachten und von diesem Standpunkt aus dann gem etwas ge- 
ringschatzig von „bloss dekorativer" Formung wie von etwas Ober- 
flachlichem zu sprechen pflegen ; auch machen wir zwischen eigent- 
licher, hoher Kunst und schmuckendem, mehr kunstgewerblichem 
Schaffen einen scharferen Unterschied als man es in Japan 
tut. Das in einem tieferen Sinne verstandene Dekorative gibt aber 
fur das ostasiatische Auge einem Kunstwerk oftmals erst seinen 
eigentlichen Reiz, und auch im Leben spielt ja das „Dekorative", 
die „Form" in all ihren Abwandlungen und ihrer starken daseins- 
und menschengestaltenden Kraft eine viel grossere und viel wich- 
tiger genommene Rolle als in Europa. Unser Begriff von „blosser" 
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Oder ,,leerer" Form existiert hier garnicht und niemand kommt auf 
den Gedanken, dermassen scharf zwischen „Sache" und ,,Form" 
zu scheiden wie wir n . Jede Form — auch wenn sie konventionell 
und traditionell ist und nicht wie die modern-europaische stets neu 
und in schopferischem Prozess von innen her aus dem sachiichen 
„Gehalt" und „Sinn" hervorwachst (als „innere Form", wis die 
klassisch-romantische Aesthetik sie verstand) — jede Form i s t 
bereits Inhalt, denn dieser wird ja in ihr erst konstituiert und hat 
gesonderl von ihr garkeine Realitat ; sie schafft und vollzieht einen 
Sinn, ja sie gewinnt sogar eine Art von magischer Funktion: 
ohne die rechte Form kein sachlich bedeutsamer Vollzug und keine 
Wirkung 72 . Darin beruhrt sich die stereotyp festgelegte Form mit 
dem Symbol ; und insofern sie sich bis zu einem gewissen Grade 
der „Wirklichkeit" und ihrer korperlichen Schwere und Nahe 
enthebt und das Geschehen Oder die Darstellung in eine Sphare 
grosserer Reinheit und Allgemeinheit entriickt, beruhrt sie sich 
auch sehr eng mit der „Abstraktion". Aber das Dekorativ-Formale 
hat dariiber hinaus auch noch die eigentlich asthetisch-psychologi- 
sche Aufgabe, aufs Auge erfreulich zu wirken, dem Schonheits- 
bedurfnis zu dienen und dem „Sachlichen" und „Ideellen" das 
„Musische" hinzuzufugen — das nun nach ostlicher Anschauung 
freilich wiederum iiber das nur Psychologische ins Ontische uber- 
haupt hiniibergreift, indem ja jenes Musische vor allem auch der 
grossen Harmonie in Kosmos und Menschenleben zu dienen hat. 
Es handelt sich hier letztlich um die stets aus einheitlichem Grun- 
de entspringende Doppelfunktion der Form, die die Chinesen in 
die Begriffe Li iflft und Yuo |^, „Sitte" als objektive, stufende Ord- 
nung und „Musik" als verschmelzendes Seelentum und Gefuhlsein- 
klang auseinandergefaltet und in ihrer tiefen Beziehung zum Ge- 
schehen in der kosmischen und menschlichen Wirklichkeit und 
zum Sein iiberhaupt begriffen haben r3 . 



71 Vgl. dazu die interessanten und weitgreifenden Darlegungen von 
Emil Lederer: Die Bedeutung der konventionellen Form im Osten. Sinica 
III, 1928, 61 ff. und 148 ff. 

72 Vgl. Eduard Spranger in der Zs. Nippon IV, 1938, 13 iiber die 
zwei Seiten des typisierten Verhaltens im Osten : die magisch-rituelle und 
die asthetische; beide sind gerade auch in der religiosen Kunst sowohl 
jede fur sich von grosserer Starke wie auch miteinander enger verwach- 
sen als in Europa. 

73 Vgl. Anm. 50 ; ferner besonders Richard Wilhelm : Li Gi, Das 
Buch der Sitte, Jena 1930. Auszlige iiber die Musik, besonders auch in 
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Dies alles ist zu bedenken, wenn wir auch in der buddhisti- 
schen Malerei die dekorative Form in einem uns zunachst fremd- 
artig beriihrenden Masse herrschen sehen. Auch wo unser Emp- 
finden nicht Oder erst langsam folgen kann, ist es iiberall das Be- 
streben der Kunstler gewesen, ihren Heilsgestalten eine hohe, iiber- 
irdische Schonheit zu geben, und zwar suchen sie dies Ziel nicht 
nur mittels korperlicher und durch das Korperliche hindurchschei- 
nender geistiger Schonheit von bald anmutiger, bald erhabener 
Form zu erreichen, sondern auch durch eine gehaufte Fiille von 
Schmuck, durch Farbenfreudigkeit und eine oft geradezu kuns'.- 
gewerbliche, goldschmiedhafte, in Linie und Farbe ausserst minu- 
tiose, kostbare Feinheit der handwerklichen Ausfuhrung, hinter 
der allerdings dis freie kunstlerische Inspiration und psrsonliche 
Ausdrucksform zuriickstehen musste. Die zahlreichen kanonischen 
Symbole und Attribute liessen sich gerade auch hierbei in astheti- 
schem „Spiel" zur Steigerung der dekorativen Schonheit verwen- 
den ; auch die iibrigen Elemente dieser Schonheitspracht entnahm 
man grosstenteils aus den heiligen Schriften, die ja voll sind von 
begeisterten Schilderungen der iiberirdiscben Herrlichkeit, in der 
die Heilsgestalten wohnen und mit denen ihre Reiche geschmuckt 
sind. Eine Hauptrolle spielen in den Texten immer wieder die Ju- 
welen und Edelmetalle, aus denen fast alle Dinge jener Welten 
zu bestehen scheinen : da ist von Juwelenbaumen und Edelstein- 
teichen die Rede, die Palaste und Pagoden strotzen von Kostbar- 
keiten und auch die heiligen Gesta'.ten selber strahlen einen in den 
Farben aller „Sieben Kleinodien" schimmernden Glanz aus. Diese 
Sieben Kleinodien {shichi-ho Oder shippo -trjt ; auch shichi-chin 
A^& <== die sieben Seltenheiten) sind ein standig wiederkehrender 
Begriff, der auch fur die buddhistische Malerei von Wichtigkeit 
ist: versucht sie doch, diese paradieskche Prunkfulle mit alien 
ihr moglichen Mitteln in wahrhaft edelsteinartiger Weise darzustel- 
len. Ausser Gold und Silber sind es dai Smaragd {ruri Jal^), 
der Kristall (hart S£f$), der Achat {mend MM), die Koralle 
(sango MM) und eine Muschelart fur Perlmutter (shako WW), 
die die Sieben Kostbarkeiten ausmachen 71 . Gold und Geschmeide 



ihrem Verhaltnis zur „Sitte", in : Chinesische Musik, Sinica II, 1927, 89 ff., 
besonders 116 ff. (auch separat: Frankfurt 1927); James Legge, The Li 
Ki = The Texts of Confucianism III IV ( = The Sacred Books of the East, 
ed. Max Muller, Bd. XXVII; XXVIII). 

74 So im Muryojukyo MlkmU ; irn Hokkekyo sfe^-g Gold, Silber, 
Smaragd, Achat, Muschel, Perle (shinju MElO und ein roter Edelstein na- 
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in fast alien Farben sind uber die heiligen Gestalten ausgeschuttet, 
wenigstens in der Bliitezeit der buddhistischen Malerei ; vor allem 
die Bosatsu und Ten haben an diesem Schmuckreichtum Anteil, 
da sie ja entweder durch ihren erlosenden Gnadenwillen Oder 
durch ihre — nicht allzu hohe — Seinsstufe der Welt des Sinnlich- 
Uebersinnlichen angehdren; weniger dagegen die Nyorai, die zwar 
in leuchtendem Glanz, aber in einer jenseits alles Einze'schmuk- 
kes stehenden letzten Einfachheit erscheinen und nur durch das 
jenseits aller Sonderfarben stehende und sie doch zugleich an Tiefe 
wie an Pracht und Leuchtkraft iiberbietende Gold erhoht sind. 
Doch fehlt es nicht an Bildern, wo auch sie in einem von feinen 
Ornamenten ubersaten Gewand und auf einem prachtigen Thron- 
sockel dargestellt sind. Aber streng genommen kommt diese sinn- 
lich-ubersinnliche Schonheitsfiille nur den unteren Stufen des 
Jenseitigen zu, wahrend die hoheren mit rein geistigen Attributen 
gekennzeichnet werden. 

Diese Schmiickung der heiligen Gestalten und ihrer Reiche 
stiitzt sich aber nicht bloss auf die geistlichen Schriften und ihre 
visionaren Schilderungen, sondern es liegt ihrauchnoch eine tiefe 
religios-kiinstlerische Idee zu Grunde. Ueberall wo in japanischer 
Kunstliteratur von der dekorativen Ausgestaltung der buddhisti- 
schen Figuren die Rede ist, wird der Begriff shogon $£ic ge- 



mens maikai oder baikai B£H . — Shichilia hat im Buddhismus auch noch 
einen anderen, abgeleiteten Sinn : die sieben indischen Symbole des Welt- 
herrschers, also auch Buddhas (Rad, Wunschkleinod, Kb'nigin, Minister, 
General, Elefant, Pferd). Daneben gibt es eine andere Reihe von acht 
Kleinodien des Weltherrschers : Ehrenschirm, 2 Fische aus Ganges und 
Yamuna, Muschelhorn, Lotusblumen, Gefass mit dem Unsterblichkeitstrank, 
zusammengerollte Fahne, Knoten unendlichen Lebens, Rad des Dharma. 
(Rousselle, Sinica VI, 193 ! , 284.) Dann werden in vergeistigtem Sinne auch 
sieben Mittel des religiosen Lebens als Sieben Kleinodien bezeichnet : Ein- 
sicht, Kampf, Weg zur Erlangung geistiger Krafte, Bewachung der Sinne, 
geistige Krafte, Gaben der Erleuchtung, achtfacher Pfad zur Erlbsung. 
(Rousselle, Sinica VII, 1932, 197.) Endlich gelten als shichi-zai -tM (It = H 
takara, Schatz) : Glaube an das Gute, Halten der Gebote, Scham uber ei- 
gene Fehler, Scham uber begangenes Boses, Predigthoren, Almosengeben, 
Weisheit. (Mochizuki B. D. II 1893.) Vgl. auch sambo H9 fur Buddha, 
Dharma, Sangha. — Die alles soil zeigen, wie sich von dem Amchaulich- 
Konkreten und Sinnlich-Schmuckhaften ein ganzes System bis zu hbchster 
Abstraktion und Vergeistigung ableitet; das eine vergeistigt und vertieft, 
das andere konkretisiert und versinnlicht, und keins von beiden ist ohne 
das andere voll zu verstehen. 
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braucht" — ein Begriff, der von geradezu zentraler Bedeutung 
ist, weil hier das Religiose und das Aesthetische sich gleichsam 
in einem Kreuzungspunkt vereinigen ; nur von diesem Punkt aus 
ist das Phanomen der buddhistischen Kunst daher voll zu ver- 
stehen. Slid bedeutet „feierHch, erhaben" (ogosoka), auch „Schmuck- 
fiille" {seishoku &§); gon ist= totoi („heilig") und ikashi („ernst, 
feierlich, ehrfurchterregend"), und beide Worte zusammen, in der 
Bedeutung „Heiligung durch Prachtfiille", steigern sich zu dem 
Begriff der erhabensten und heiligsten Schonheit, mit der die Kult- 
bilder und Tempel geschmiickt werden. Dariiber hinaus gilt das 
Wort in der buddlrstischen Literatur auch von der Pracht und 
Herrlichkeit des „Reinen Landes" (jodo) und ebenso eines jeden 
„Buddhagefildes" oder „Buddhalandes" (butsudo f$±) 7lS . Und ganz 
ins Geistig-Dogmatische erhoben gewinnt der Begriff shogon dann 
auch noch eine recht verwickelte theologische Bedeutung. Dabei 
liegt der Gedanke zu Grunde, dass der Buddhaleib (busshin \%i%) 
und das Buddhareich (butsiido f$±) — die ja in gewissem Sinne 
vom irdischen Leib und Reich nicht verschieden sind — durch 
religiose Errungenschaf ten rein geistiger Art „geschmuckt" werden 
so wie der leibliche Korper durch Gold und Juwelen" — ein auch 



75 Vgl. Oda Tokuno, Bukkyo Daijiten 771 f.; Mochizuki B. D. Ill 
2607 ff. 

7G Dabei werden 29 Arten von shogon (nijzikyu-sh. H+X) unter- 
schieden, darunter: mybshiki-sh. iP0± = reines Licht, das stark strah- 
lend die Welt erleuchtet; u-sh. W = ein Regen von kostbaren Gewan- 
dern und Blumen, der alles bis in den letzten Winkel mit unbeschreiblich 
schonem Duft erfullt ; niyosei-sh- W% = eine wundersame Stimme (Klang), 
die iiberall voll Tiefe zu horen ist. (Oda B. D. 771.) 

77 So ist z. B. von 4 shogon-Arten (shishu-sh. PlIE) die Rede, die 
den Bosatsu schmucken, daher auch als yoraku-sk. f J& = „Geschmeide- 
5/2." bezeichnet werden und sich auf die Disziplin (kai T$0, die Meditation 
(sammai Ett ), die Weisheit (chie ^WO und die darani-¥orme\n ( P£f|Jl ) 
beziehen (Oda 771). — Mochizuki B. D. Ill 2607 f. zahlt u. a. folgende 
s/iogow-Gruppen auf, die uns einen Einblick in das aus diesem Begriff ent- 
faltete scholastische System gewahren: 

a) shogon in Bezug auf 1) Leib (shin-sh. #), 2) Rede (go-sh. fg), 
3) Buddhaland (kokudo-sh. H±), 4) „das Bewirkte", d. h. Geburt 
einer-, Altwerden und Sterben andererseits (shosho-sh. ,FJr£). 

b) shogon durch : 1) den aus sinnlich wahrnehmbaren Elementen 
bestehenden Leib (shikishin felf), 2) Rede (gogon MW), 3) Den- 
ken als Tat (igyo W.ffi, 4) Buddhaland (bussetsu #&$J = bulsu- 
do \%±), und zwar a) das jodo yf ±, das Rejne Buddhareich, 
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dem christlichen religiosen Denken nicht ganz fremder Gedanke, 
der aber hier, in Asien, nicht metaphorisch gemeint ist sondern 
buchstablich — fasst doch das altindlsche Denken Qualitaten, Re- 
lationen und Akte, also z. B. auch Tugenden, als etwas Substan- 
zielles auf, das am M?nschen haftet wie ein Schmuckstuck (und 



b) unsere Erde als etwas von einem Buddha zu Verwandelndes ; 
5) Durchstrahlung der ganzen Welt (kbmyo -ftffi), 6) Gefolg- 
schaft (Frau und Kinder, Diener, begleitende Heilige eines Bo- 
satsu usw.) (kenzoku #B), 7) gottliche Wundermacht (shinriki 
ffiil), 8) Buddhalehren (bukkyo ffiffl, 9) Nirvana-Stufe (nehanji 
i¥iUffi), 10) Heilighalten der Lehren (jiho ftfe). 

c) shogon durch : 1) Kraftwirken (riki fi = rikiyb ^Jffl), 2) Nicht- 
Wirken, das sich einerseits als Nirvana, andererseits als Weis- 
heit des shinny o jRin zeigt (mu-i MWi, ; nicht mit dem Grund- 
begriff des Laotse zusammenhangend) ; 3) das Gerechte (gi J|}, 
4) Dharma (ho j£), 5) Gelubde (gan Wd, 6) Tat (gyo f}), 7) 
Buddhaland (bussetsu), 8) Wunderklang der Stimme (myb-on $p 
HO, 9) Annehmen und als Heiligtum Bewahren (von Buddha- 
lehren usw.) (juji §£■)#), 10) Verwandlung (der Buddhas und 
Bodhisattvas in Menschengestalt) (lienge lift). 

d) sJwgon durch: 1) 2) grosses Mitleid (als Bddhisattva-Tugend) 
(daiji-daihi ~Z:$&Ji$;.), 3) grosse Gelubde, z. B. Amidas (daigan 
j*M), 4) Urn- oder Zuwendung (der Verdienste einer Tat an 
Andere, obwohl sie im eigenen Interesse geschehen ist) (eko M 
[3]); 5) Verdienst (kudoku #jtf.), 6) Paramitas [haram.it su }Sft 
§!), 7) hochste Weisheit und Einsicht (chic *§W, 8) Mittel und 
Wege (Jwben ~2H$l\ 9) das „Herz" (Bewussts:-in), das Allweisheit 
besitzt und unbeirrbar an den Buddhageboten festha'lt (issai-chi- 
shin-kengo-furan — ^•b^.&WW, 10) Entscheidung = Ent- 
schluss zum Buddhaweg (ketsujb iklQ. (Zur Klarung dieser Be 
griffe wurde herangezogen : Ui Hakuju ^p^MfiS?-, Bukkyo Jiten 
Ms^lii'f*, Showa 13 = 1938 ; bei ihrer Verdeutschung half Hen- 
Hashimoto Fumio fg^^t^.) 

Merkwiirdig ist auch der Begriff shingb-shbgon <|>jj| (Oda 771): 
„eins sein mit den 5 Elementen (Erde, Wasser usw.) und keine gegen- 
sta'ndlichen Unterschiede machen"; d. h. wohl : der Mensch „schmiickt" sich 
(und die Welt) durch seine Karma M -Leistungen, indem er sich mit al- 
ien Dingen eins fiihlt und alle Determination transzendiert. Und so ist es 
auch ein Akt des Schmuckens, wenn ein Bosatsu den Zustand der tathata, 
der Soheit, des wahren Aspekts der Dinge und damit das hochste Wissen 
erreicht, aus dem dann wieder all seine anderen Tugenden und Leistun- 
gen auf dem Felde der Erlosung fliessen (D. T. Suzuki, Essays in Zen 
Buddhism III 250). Das Besser- und Weiser-werden ist zugleich ein Scho- 
ner-werden, beim eigenen Ich und dadurch zugleich bei der ganzen Welt — 
eine tiefe Einheit des religiosen Wissens, des moralischen Handelns und 
des Aesthetischen. 
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daher auch ubertiagbar ist: ekol), oder als eine selbstandige Po 
tenz von transzendenter Realitat. Eine nur metaphorische Inter- 
pretation ware also anachronistisch r ~. 

Shogon (chin, chuang-yen) ist die chinesische Wiedergabe 
des Sanskrit- Wortes vyuha, das u. a. folgende Bedeutungen hat: Ver- 
teilung, Ordnung der Teile eine s Ganzen; Trennung ; Einzelbeschrei- 
bung ; Form, Manifestation, Erscheinung; Struktur, Schar, Menge ;? . 
Hinzu kommt dann vor allem die Bedeutung : "Verschdnerung, 
Schmuck, schone Ordnung. „Der Sinn des Wortes ist aber nicht 
nur schone Ordnung allein um des Schmuckes willen, sondern Ful- 
lung der abstrakten Leerheit (der „Wuste") der [absoluten] Wirk- 
lichkeit mit Mannigfalt, und es mag also bisweilen als gleichbe- 
deutend mit Individualisierung Oder Einzelobjekten gelten. - ' 5 ' So sind 
denn auch die Dinge unserer Welt bis zu dem unscheinbarsten 
hinab lauter vyuha (shogon), die in vollkommener gegenseitiger 
Harmonie und Durchdringung die absolute Dharmawelt zieren 
— „Schatze, aus welchen sich das All geschmiickt" (Goethe). 

In diesen Zusammenhang gehort auch der Begriff kegon *$wi, der 
sanskr. ganda-vyuha oder avatamsaka entspricht (ganda = Blumen 
verschiedener Art, zakke $$ ^'s ; vyuha = Schmuck, schone Ord- 
nung, shogon; avatamsaka = Girlande, Blumenschmuck). Im Zen- 
trum des Kegonkyo ; j'£ii:fM steht der mystische Turm des Vairo- 
cana (Vairocana-vyuha-alankara-garbha), der geschmiickt ist mit 
unsaglicher Pracht und zahllose weitere Tiirme in sich schliesst ; 
mit all seinen vyuha reprasentiert er das Universum, das sich 
mit all seinen Einzeldingen vor uns ausbreitet, zugleich aber die 
Einheit und gegenseitige Durchdringung des absoluten und des re- 
lativen Aspekts der Welt (dharmadhatu und lokadhatu) 51 . 

Der Fromme erwirbt sich hochstes Verdienst, wenn er Bud- 



78 Vgl. H. v. Glasenapp, Entwicklungsstufen des indischen Denkens, 
s. Anm. 49. 

7!l Monier- Williams, Sanskrit-English Dictionary, New Edition, Oxford 
1899, Neudruck Kyoto 1943, S. 1041. 

80 D. T. Suzuki, Essays in Zen Buddhism II 132 Anm. und Erlaute- 
rung zur Abbildung bei S. 184; ferner III 129 Anm. 

S1 Suzuki, Essays III 49 ; 97 und 107 ff. (Turm); 129 Anm. — Kegon 
bedeutet auch : mangyo mantohi tvo osamete, loku-ka wo shogon ni sum 
ffif7lSif.5:{lffe-Cg-*5:3£fiK:-f S, d. h. „durch Uebung aller moglichen 
[guten] Werke und Tugenden die Tugend-Frucht zum shogon machen" 
(Shimmura, Jien W8&, Ausg. Showa 17 = 1942, S. 622). 
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dhabilder, Buddhatempel und „Buddhalander" mit alien erdenkli- 
chen Kostbarkeiten schmiickt (und dadurch, wie es das Yuimakyo 
$f=!fe£M ausdriickt 32 , sein eigenes Buddhaland vervollkommnet); so 
ordnet sich das shogon in den Kreis der Weihgaben und Opfer als 
Weg zur Erlosung ein und die dekorative Pracht der buddhisti- 
schen Bilder — eine andachtig dargebrachte Kostbarkeit — be- 
kommt auch von dieser Seite her einen tieferen Sinn" ; . 

In der konkreten Anwendung auf das buddhistische Kunst- 
schaffen bezieht sich das Wort shogon vor allem auf die verschie- 
denen Schmuckelemente {shogon-gu JL), durch die dem Buddha- 
bild und dem Tempel jene heilige, erhabene Schonheit verliehen 
wird : Krone (hokan MM), Juwelengehange (yomka JiJfr) und 
Metallschmuck, Baldachin {tengai JiM.) tmd dergl.' 4 — und so 
wird der Ausdruck endlich einfach zum kunstwissenschaftlichen 
Fachwort. 

Aber zu Grunde liegt ihm immer der Gedanke, durch Ver- 
wendung reichen Schmuckes eine geheimnisvolie, von jenseitiger 
Schonheit durchwehte und geheiligte Atmosphare zu schaffen, 
durch dies en asthetischen Zauber das Erleben des Numinosen 
zu steigern und zu vertiefen, aber auch umgekehrt den Genuss 
der Schonheit und Prachtfulle zu vergeistigen und zu heiligen- 5 



82 Das Sutra Vimalakirti, iibers. v. J. Fischer und T. Yokota, To- 
kyo 1944, S. 117. 

83 Vgl. was S. 19 ff. und 38 f. iiber die Funktion der Kunst als 
Weihgabe gesagt wurde ; die dort erwahnten acht Weihgaben (kuyo) sind 
wesentliche Elemente des shogon im Kultraum, und es heisst z. B., dass 
das Erbarmen (jihi), durch das Blumenopfer symbolisiert, ,.den Baum 
der Buddha-Erleuchtung schmucke" ibutsu-bodai no ki wo shbgon-su 
f^^ilOSSrilEffiSI"), oder dass das saibutsu-knyb MOfoWM im „Schmiik- 
ken" (slwgoii) eines Buddha oder eines Buddha -Heiligtums (Stupa, Tempel, 
Reliquien) mit Kleidung, Speise, Weihrauch, Blumen und alien moglichen 
anderen Kostbarkeiten (g) bestehe (Mochizuki B. D. I 730 f. ). 

N Auch die Kultgerate — Leuchter, Blumenvasen, Weihrauchgefass, 
Glocke, Diamantkeile us v. — gehoren zu den shbgon-gu, und die oben 
erwahnten shichi-ho bilden gleichfalls einen wichtigen Bestandteil des 
heiligen, tiefsinnigen Schmuckes. 

85 Dieser Gedanke ist auch der europaischen Sakralkunst nicht fremd. 
„Die hohe Kunst des Phidias erreichte [beim Goldelfenbeiubild der Athena 
Parthenos], dass die Kostbarkeit des Materials und die Fiille des Bei- 
werks die Wurde der gewaltigen Gestalt nicht beeintrachtigten, sondern 
steigerten". (Gerhard Rodenwaldt, Akropolis, 3. Aufl. Berlin 1937, S. 32.) 
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— denn all dies Einzelne ist nicht nur „verdienstanhaufende" Op- 
fergabe, sondern weist ja, wie die Analyse des Begriffs vyuha 
zeigte, stets zuriick auf die letzte Wirklichkeit und ihre absolute 
Weisheit, Giite und Schonheit. Zwar steht das hochste Heilige in 
der Leere jenseits aller noch so herrlich-schonen Erscheinungsfor- 
men ; kleidet sich dies Transzendente aber in anschauliche Erschei- 
nung und bildliche Darstellung, so ist selbst dieser notwendig kiim- 
merliche Widerschein des hochsten Seins fur menschliche Augen 
unermessliche Schonheit und Pracht. Durch den s/?o^o«-Gedanken 
ist also all diese Dekoration, all dieser aus ernster Frommigkeit 
und tiefer metaphysischer Weisheit geborene Aufwand an Pracht 
und Schonheit auf die Transzendenz bezogen, die darin zur Er- 
scheinung kommt, ihre Wesenskraft, ihr gnadenvolles Licht mit 
mystischem, das Innerste durchdringendem Glanze erlosend und 
beseligend ins Menschenherz strahlen lasst und so in gesteigerter 
Offenbarungsmacht erlebt werden kann. Zugleich aber ist diese 
„numinose Schonheit", so erhaben und iiberwaltigend sie sein mag, 
auch wiederum wesenlos und „leer"- 6 , insofern also ein vorlaufi- 



Oder Diirers Forderung: „Dann zu gleicher Weis, wie [die Alten] die 
schonste Gestalt eines Menschen haben zugemessen ihrem Abgott Apollo, 
also wollen wir dieselb Mass brauchen zu Christo dem Herren, der der 
Schonste aller Welt ist"; ebenso solle Maria in gleicher Schonheit gebildet 
werden wie Venus. (A. Diirers schriftlicher Nachlass, hrsg. von Ernst 
Heidrich, Berlin 1908, S. 321 f.) Das ist etwas Anderes und Tieferes als 
„KIassizismus", und im Friihchristentum dachte man grundsatzlich ebenso. 
Im Gegensatz zu einer zunachst vorherrschenden asketischen Tendenz, 
die Schonheit Christi zu leugnen, tritt schon in den ersten Jahrhunderten 
eine teils theologisch-philosophische, teils von popularen Zeitvorstellungen 
bestimmte Auffassung hervor, die Christus (im Sinne des kaloskagathos) 
mit alien Zeichen der Schonheit ausstattet. „Als Sohn Gottes kommt dem 
Heiland Jugend zu, und die sittliche Vollkommenheit involvierte auch zu- 
gleich den Begriff der Schonheit, nicht nur im platonisch-philosophischen 
Sinne der alteren Kirchenschriftsteller, sondern fiir die Volksauffassung 
auch in physischer Hinsicht." (Joseph Sauer, Die altesten Christusbilder. 
Wasmuths Kunsthefte 7, Berlin o.J., S. 3.) 

86 Auch der Vairocana-Turm des Kegonkyo (vgl. S. 63) ist im letz- 
ten Grunde bei all seiner Schmuckfiille doch ein Symbol der „Leere" und 
iibergegensatzlichen Transzendenz (Suzuki, Essays III 97), die aber eben 
keine entleerte, abstrakte „Wiiste" ist, sondern „randvoll" von konkreter 
Wirklichkeit, wie die zur Charakteristik des Vairocana-Turms gebrauchten 
Begriffe vyuha und alankara (ebenfalls = Dekoration) zeigen (Suzuki III 
121 f.). Bezeichnend auch, dass als dai-shogonsekai ^ItlftlftJ?- („grosse 
Schmuckwelt") gerade die des Kokiizd-Bosatsu {fiSjfiirilril gilt, der Per- 
sonifikation des leeren Raumes (Soothill-Hodous S. 94). 



ger Notbehelf 5 '", eine der vielen Stufen nur auf dem Wege zu dem 
Eigentlichen, das jenseits von alldem liegt, nicht mehr anschau- 
lich erfasst werden kann und gerade durch das vbllige „Erlo- 
schen" von Anschauung und Bewusstsein erst die letzte Erlosung 
gewahrt. Durch diese Antinomie von hoehster Bedeutsamkeit, Er- 
scheinungsfiille und Erlebnismacht einerseits und von prinzipieller 
Wesen- und Bestimmungslosigkeit andererseits, durch die auch 
hier hervortretende, zum Uebergegensatzlichen fiihrende dialektische 
Paradoxic — oder vielmehr letzte Einheit — von Sainsfulle und 
Nichts gewinnt aber diese bliihende und farbenfrohe Schonheits- 
welt erst ihre eigentumliche Tiefe. Das fur den Mahayana-Bud- 
dhismus so grundlegend wichtige Yuima-kyo %$.W0. (Vimalakirti- 
Sutra) bezeichnet es ganz im gleichen Sinne als Handlungsweise 
des Bosatsu, also als hochstes Ziel des Frommtn, sich zu iiben in 
den Wahrheiten vom Nichtwerden und Nichtvergehen und trotzdem 
seinen Leib mit Schonheit und Glanz zu umgeben ; zu erkennen, 
dass alle Buddhalander von Natur aus fiir immer im Nirvana-Zu- 
stand sich befinden, also leer und gestaltlos sind, und dennoch 
den Wesen Buddhalander mannigfacher Art zu offenbaren ; zu 
wissen, dass alle Dinge im Grunde rein, d. h. leer sind, und 
dennoch den Gefuhlen aller Wesen gemass zu handeln" 5 . Manife- 
station des Leeren und Gestaltlosen leistet auch die buddhistische 
Kunst, und durch das shogon vor allem sorgt sie dafiir, dass das 
Bild des Heiligen nicht in unnahbarer Absolutheit und Menschen- 
ferne verharrt, dass seine Erfassung nicht zu weltverneinender, 
bildfluchtiger Askese wird, sondern dass es „den Gefuhlen aller 
Wesen gemass" sich in Gnade, Anmut und Schonheit offenbart' 1 '. 



87 Sie fallt also auch unter den Begriff hbben, wie alle buddhistische 
Kunst (s. o. S. 35 f.), und in einer der .s/zogoM-Gruppen findet sich tatsachlich 
das hoben-shogon (s. o. Anm. 77 unter d) im Sinne von Schmuck des 
Buddhaleibes und -landes durch die Bosatsu-Leistung des libben. Und fol- 
gerichtig ist auch der Begriff shbgon-mon l"j (mon nicht nur „Tor", son- 
dern auch „Einfiihrung, Unterweisung") entwickelt worden, dessen Bedeu- 
tung etwa ist: „selbst die aus den sechs hdchsten Bosatsu-Leistungen 
(rokudo /\$. = roku-haramilsu, paramitas) entspringenden Werke aller 
Art {-mangy b HfJ) wie Einhaltung aller Gebote usw. sind nur eine vor- 
la'ufige Ausstattung zum Schmuck der Oberflache der buddhistischen Lehre, 
machen aber nicht ihr innerstes Wesen aus". (Oda B. D. 772). 

88 Fischer- Yokota a. a. O. 62 f. 

811 In vielen Texten ist von der „Buddha-Anmut" des „Grossen 
Wesens" die Rede; auch dieser Begriff hilft viel zum Verstandnis des 
eigentiimlichen Wesens der Buddha- und BodhisattvaGestalt in der Kunst. 
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Aber indem diese Schonheit — die der irdisch-nahen, naiven und 
unerleuchteten Schonheit unserer Welt f ernsteht, durch Leiden und 
Wissen hindurchgegangen ist und „von der anderen Seite herkom- 
mend" nun alles um so tiefer verschont und verklarend deutet — 
sich zuhochst entfaltet und erf iillt, f uhrt sie uber sich hinaus und 
ver-nichtet sich selbst. 

Welch Missverstandnis also, die prachtig geschmuckten, far- 
benfrohen buddhistischen Gemalde de: reifen Zeit als Schopfungen 
eines bereits zum Verfall neigenden Aesthetizismus und als Zeug- 
nisse fur die Verweltlichung der buddhistischen Sakralkunst zu 
werten, wie es die westliche Forschung mit Vorliebe tut, indem 
sie ganz unzureichende und auf durchaus luckenhafter Kenntnis 
beruhende europaische Massstabe anlegt. Hatte eine zum Aesthe- 
tizismus entartete, in oberflachliche Weltlichkeit abgeglittene Kunst 
so viele und grossartige Meisterwerke religioser Malerei hervor- 
bringen konnen wie etwa die der Heianzeit in Japan ? Gewiss ist 
diese Malerei in mancher Hinsicht weniger „gross" als die der vor- 
aufgehenden Epochen, ab;r dieser Unterschied liegt auf einer ganz 
anderen Ebene. Diese Frage — die eine Revision der herkomm- 
lichen Ansicht vom Geist der Heianzeit und ahnlicher stark asthe- 
tisch bestimmter Kulturphanomene einschliesst — soil jedoch ein- 
mal in anderem Zusammenhang genauer erortert werden ; dabei 
ware dann als dunkle Folie auch die Weltuntergangsstimmung je- 
ner Zeit, die mappo- 5f$££ Lehre zu behandeln, der jene Fiille von 
Schonheit und frommem Aufwand eben gerade als Ausfluss einer 
schon ins bloss „Bildhafte" (zobo \%& !) gewandelten und nicht 
mehr „echten und wahren" Religiositat (shobo JEvM) erscheinen 
musste ; freilich glaubte man trotzdem noch in weiten Kreisen an 
eine Rettung und Erlosung durch gehaufte Werke — und zwar 
nicht nur gute, sondern auch schone Werke ! — , die aber anderer- 
seits, wie gezeigt wurde, durchaus als etwas nur Vorlaufiges gel- 
ten konnten. Diese Antinomic zwischen einer leidenschaftlichen 
Schonheit^freude und einem tiefen Einblick in die Abgriindigkeit 
und Melancholie der Welt, in die Wesenlosigkeit und Fliichtigkeit 
auch des Schonsten durchzieht die ganze Fujiwarazeit, die man 
fal-ch verstunde, wenn man nur die eine Seite betonen wollte. 

Die Betrachtung der shogon-ldee und des Dekorativen in 
der buddhistischen Malerei lehrt noch etwas anderes von grund- 
satzlicher Bedeutung, was schon mehrfach kurz gestreift wurde. 
Diese Kunst wendet sich stets nach zwei Richtungen : zum Sein 
hin, zu der alles Menschliche iibersteigenden Transzendenz, aber 
auch zum Psychischen hin, zum religiosen Erlebnis und Verstand- 
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nis, in dem jene Transzendenz ja erst erfahren werden und in 
gewissem Sinne auch erst zu sich selbst kommen kann. So ist 
die buddhistische Kunst gleichzeitig und in einheitlicher Doppel- 
funktion ontisch-objektiv und psychologisch subjektiv bestimmt^', 
wahrend man vielleicht sagen kann, dass in primitiver Sakral- 
kunst die eine Ssite allein und in einem grossen Teil der modernen 
die andere Seite allein herrscht Oder jedenfalls stark dominiert. 
Wir fanden diesen Doppelaspekt bereits bei der Erorterung der 
weltanschaulichen Grundlagen dar buddhistischen Kunst, bei der 
Analyse der Abstraktion und der Symbolik — schon der Bagriff 
des Symbols schliesst ja beide Seiten in sich 51 — , aber bei dem 
dekorativen Grundzug dieser Kunst tritt er wohl besonders ein- 
dri'icklich hervor. In anderer Weise kann man ihn auch als Po'.a- 
ritat des „Magischen" und des , Aesth=tischen" bezeichnen : das 
Aesthetische als seelisch-subjektive Funktion bekommt durch das 
Objektiv-Magische und sein Heil-Bewirken erst seinen eigentlichen 



90 Von der fur das Mahayana grundlegenden Prajna-paramita-Lehre 
(jap. liannya-haramitsu ^^fH^M) sagt D. T. Suzuki, sie sei "at once a 
philosophy and a religion..., a mixture of ontology and psychology''; "there 
are no metaphysical questions which are not at the same time questions 
of salvation and enlightenment". (Essays III 219.) 

91 Die symbolischen Gesten (mudra) z. B. sind — wie Rousselle betont 
(Typ. Bildwerke, Sinica VII, 1932, 70 Anm. 2) — gleichzeitig Trager 
magischer Wirkungen im Weltall (also „ontisch") und eine Hilfe fur den 
Menschen, damit er die dem religiosen Akt angemessene geistige Haltung 
in sich erzeugen kann (also „psychisch"). Vgl. Rousselle iiber die Medita- 
tion (ebenda S. 110 mit Anm. 4): farbenprachtige Paradiesvorstellungen 
und dergleichen — philosophisch „wertlos" — haben ihren Wert als Me- 
ditationssymbole, als seelisch-geistige Hilfen. Sie wirken und schaffen abeir 
numinose Realitaten, folglich sind sie echte Wirklichkeit ; „erleuchtende 
Meditationen sind — ura abendlandisch zu sprechen — genau wie Riten 
,opus Dei', metaphysisches Geschehen". „Der Aufbau des Alls ist ja selber 
nichts anderes als eine Schichtenfolge von Meditations- und Erleuchtungs- 
ebenen". (Sinica VIII, 1933, 66.) Und wenn es in den heiligen Schriften 
heisst, die Meditation eines Buddha schaffe die empirische Welt zu 
einer transzendenten Buddhawelt urn, so ist auch dies ein „objektives" 
Geschehen ; das Abbild dieser Buddhawelt und ihrer Gestalten ist also 
nicht bloss „Phantasie'' oder „Metapher" Oder selbst ..Symbol", sondern 
Wirklichkeitsstiftung und Seinsdeutung aus unmittelbarer numinoser Er- 
fahrung. (Vgl. auch die modeme, aus der neuen Ontologie und Existenz- 
philosophie erwachsene tiefere Interpretation des Symbols und des kiinst- 
lerischen — vor allem auch dichterischen — Schaffens in der deutschen 
Geisteswissenschaft.) 
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Sinn, und das Magische und Heilige hinwiederum wird erst durch 
das Aesthetische in seiner tiefsten Weihe erlebbar. 

Offenbart sich das letzte Sein, die absolute Transzendenz 
in sinnlich-iibersinnlicher, ekstatisch errungener Anschauung und 
voller, iiberwaltigender Glorie, so nennen wir dies Vision, und 
das visionare Element spielt nun gerade in der buddhistischen 
Kunst eine entscheidende Rolle. Es bewahrt sie in ihren besten 
Werken vor der grossen Gefahr religioser Kunst : das Heilige ins 
Realistisch-Alltagliche und ins Menschennahe herabzuziehen, mit 
dem Gewicht der erdenschweren Wirklichkeit zu belasten Oder ihre 
Schonheitsfulle als uberladenen irdischen Prunk erscheinen zu las- 
sen. Es entriickt die heiligen Gestalten aus allzu greif barer Nahe, 
lasst sie aber auch wiederum aus ihrer unendlichen Feme sich 
losend und enthullend auf leuchten und so in jener Mitte schweben, 
die vom Dort ins Hier und vom Hier ins Dort hiniiberweist und 
fur das religiose Erleben wie fur die sakrale — und nicht nur 
sakrale — Kunst von so tiefer Bedeutung ist. 

Verschiedene Moglichkeiten visionarer Schau lassen sich als 
grundlegende Faktoren buddhistischer Kunst unterscheiden. Die 
heiligen Schriften des Kanons wie auch die umfangreiche Erbau- 
ungsliteratur (vor allem der Jodo-Sekten 9 -) sind weithin angefullt 
mit dichterischen Schilderungen von hoher und oft zugelloser 
Phantasiekraft, von ausschweifender Masslosigkeit in der Beschrei- 
bung der ubersinnlichen Wunder, die sie doch sinnlich schaubar 
machen wollen. Die Kunst hat mit ihren begrenzteren Mitteln die- 
sen dichterischen Fliigen nur muhsam folgen konnen, ist aber bis 
an die Grenze des ihr Moglichen gegangen, um die unermessliche 
Schonheit, Grosse und Unendlichkeit des Heiligen zu offenbaren. 
Dadurch gewinnen die Bilder oft einen phantastisch-marchenhaf- 
ten Zug: etwas, was man als das romantische Element dieser 
Kunst hezeichnen konnte. — Neben der dichterischen Phantasie 



02 Vgl. das Anm. 27 zitierte Buch von Hackmann an vielen Stellen; 
auch Genshin's Oj6-Y6shu, teilweise iibersetzt von A. K. Reischauer, TASJ 
Second Series VII, 1930, z. B. S. 88 f. Genshin ( = Eshin Sozu =S[I[]<lMt?&) 
selber gilt ja der Tradition als Schopfer des ya7nagoshi-Amida-BMes UjM 
H5SPS (s. o. S. 35), das er in einer sa?n?naiA T ision geschaut haben soil. 
Die ihm personlich zugeschriebenen Bilder sind natiirlich alle spater, was 
nicht hindert, dass ihr Prototyp von ihm wenn nicht gemalt so doch 
angeregt war. 
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steht als zweite Form des Visionaren der Traum, fur dessen offen- 
barende und gestaltenschaffende Macht sich gleichfalls Beispiele 
in den religiosen Schriften finden. Oft wird berichtet, ein Kiinstler 
habe seine heiligen Figuren im Traum erschaut'- 3 , und bisweilen 
wird eine Abweichung vom traditionellen ikonographischen Schema 
auf diess Weise begriindet. Vielfach sind es aber auch Wachtraume, 
ekstatische Visionen im eigentlichen Sinne gewesen, die dem Glaubi- 
gen und auch dem Kiinstler etwas von dem Jenseitigen enthiillten und 
durchaus als reale Offenbarungen aus hoherer Quelle, also als ob- 
jektive und darum mit moglichster Treue im Bilde festzuhaltende 
Wirklichkeit galten ; viele buddhistische Gemalde und Skulpturen 
gehen auf einen solchen Ursprung zuriick, und gerne heftet sich 
dann eine durch Jahrhunderte festgehaltene Darstellungstradition 
an derartige visionare Urbilder. Es entstand z. B. die Legende, ein 
erster Kiinstler sei durch ubernaturliche Krafte in jene Regionen 
emporgestiegen, wo die betreffende Heilsgestalt wohne, um nach 
genauer Betrachtung, auf die Erde zuriickgekehrt, ein wahres und 
treues Abbild von ihr schaffen zu konnen ; von diesem gelten dann 
alle spateren Darstellungen als Wiederho'ungeu 14 . Hier zeigt sich 
einer der mannigfachen Griinde fiir die Strenge der ikonographi- 
schen Ueberlieferung. — Eine letzte Form visionaren Erlebens ist 
die meditative Schau, die ja in der esoterischen Richtung wesent- 
lich in einer — vielleicht sogar autosuggestiv, jedenfalls aber mit 
systematisch ausgebildeter traditioneller Technik hervorgerufenen 
— bildhaften Vergegenwartigung des Heiligen mit dem Ziel der 
unio mystica des eigenen Ich und der erschauten Heilsgestalt be- 
steht. Doch darf man nicht vergessen, dass die bildhafte Meditati- 
on sich immer nur in einer relativ niederen Sphare der geistigen 



!,:J Z. B. bei den 16 Rakan von Kuan Hsiu Rft (auch Ch'an- 
yiieh jjipH,832-912) j n der Sammlung Takahashi (wohl Repliken) : O. Fi- 
scher, Die Kunst Indiens, Chinas und Japans = Propylaen-Kunstgeschich- 
te IV, 2. Aufl. Berlin 1928, S. 609. Oder bei dem jodo-mandara an der 
Rlickwand eines Schreins im Gokurakuin S^i^ (Nara ; de Visser S. 327), 
das der Priester Chiko ^Jt auf Grund eines Traumes gemalt haben soil. 

94 Vgl. Max Wegner in der Ostasiatischen Zeitschrift N .F. V, 1929, 4 
und 161 mit Bezug auf Maitreya-Skulpturen. Bekannt ist auch die Legen- 
de von der Entstehung des ersten Buddhabildes, dessen Nachwirken sich 
in den zahlreichen Figuren vom sog. Seiryoji-Typus (Seiryoji-shiki Shaka- 
zb fffiw^it^SS^) verfolgen lasst ; freilich handelt es sich hierbei nicht 
um eine eigentliche Vision, aber doch um ein wunderbares Begebnis 
(berichtet mit Quellenausziigen bei W. Cohn, Buddha in der Kunst des 
Ostens, Leipzig 1925, S. XXXI ff.). 
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Welt abspielt, in der „Welt der Form" (rupadhatu, jap. shiki-kai 
■fe^r), die zwar iiber der „Welt der sinnlichen Begierde" (kamadha- 
tu, yoku-kai '4kWi liegt und die Dinge in einem iibersinnlichen, 
mystisch-wundersamen Offenbarungscharakter zeigt, jedoch auf 
dem weiteren, zur rein geistigen ,,Welt ohne Form" (arupadhatu, 
mushiki-kai M&Jft.) und endlich zum vblligen „Auslbschen" (nirodha- 
dhatu, meppo-kai MtMlfc = nirvana, nehan &M) fiihrenden Medi- 
tationswege bald iiberschritten wird. Dieser spezifische buddhisti- 
sche Begriff von Form und meditativer Formschau ist aber gerade 
fur die Kunst von grundlegender Bedeutung. Welche Rolle die Me- 
ditation in der bildenden Kunst spielt, wurde schon gezeigt; mit ihr 
sind aber die anderen visionaren Erlebnisformen eng verkniipft, ja 
es ist oft schwer zu entscheiden, ob eine bildhafte Schau aus der 
einen oder der anderen psychischen Quelle stammt, und es ist 
auch religios und metaphysisch unerheblich, denn im Grunde ge- 
hen ja alle diese Erlebnisse auf die gleichen numinosen Realitaten 
zuriick und sind nur verschiedene Spiegelungen oder Schauformen 
einer und derselben Sache. Auch stehen sie in vielfaltiger Wechsel- 
wirkung : dichterische Phantasieschilderungen konnen auf Visionen 
und Meditationen zuriickgehen ; diese konnen aber auch von li- 
terarischen (und oftmals wohl rein literarisch geschaffenen oder 
gar konstruierten) Beschreibungen angeregt sein ; Meditationen 
konnen in traumhafte Visionen ubergehen. Was die Kunst 
uns an visionaren Darstellungen zeigt, ist niemals eindeutig auf 
die eine oder die andere Wurzel — literarische Schilderung, Traum, 
Vision oder Meditation — zuriickzufiihren, sondern diirfte sowohl 
seiner Herkunft wie seiner Wirkung nach an ihnen alien teilhaben. 
Die Bilder versuchen z. B. haufig, durch reiche Verwendung von 
Gold das geheimnisvolle Buddhalicht zu versinnlichen, das — wie 
die Sutras es schildern — von alien Buddhas und Bodhisattvas 
ausstrahlt und alle Welten in alien Richtungen erleuchtet. Das kann 
zunachst als dichterische Metapher und Phantasieschau interpre- 
tiert werden, als Bild und Symbol ; in tieferer Schicht wird es 
als visionares Erlebnis zu deuten sein — Lichtphanomene als uber- 
waltigende Offenbarungen des Heiligen kennen fast alle mystisch 
gerichteten Religionen — , aber wir wissen auch, dass dies Buddha- 
licht dem Frommen nicht nur als in iiberraschenden Momenten 
auftauchende gnadenreiche Traumvision erscheint, sondern als ge- 
heime und in langer geistiger Schulung errungene Meditationser- 
fahrung ?5 sich in ihm selber realisiert, sodass er es nicht nur schaut, 



95 Vgl. Rousselle, Sinica VI, 1931, 288 ff.: genaue Beschreibung die- 
ser Meditationsvorgange. Ueber die Beziehung zwischen Meditation und 
Vision im Buddhismus vgl. Hackmann a. a. O. 322 ff. — Dem in die Hok- 
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sondern es selber wird und es aus sich hervorbringt, sobald die 
Identitat seines Ich mit dem Buddhawesen voll verwirklicht ist und 
sein Leib mit dem Buddhaleib verschmilzt. Die Kunstler haben 
naturlich all solche Erlebnisse und Erfahrungen bei der Darstel- 
lung des „Buddhalichtes" verwertet, und was uns auf den Bildern 
vielleicht nur als schoner und weihevoller Glanz erscheint, hat eine 
tiefere religiose Bedeutsamkeit, eine vielstufige innere Schichtung. 

Und ebenso ist es auch mit alien anderen Einzelheiten der 
Bilder, die sich ja eng an die visionaren Texte anschliessen oder 
eine sei es personliche, sei es traditionell anerkannte Vision mit 
moglichster Genauigkeit wiedergeben wollen. Durch den tieferen 
Sinn solcher Darstellungen und vor allem durch ihren visionaren 
Charakter werden all die scheinbar so uberreichen Einzelheiten 
der Symbole, der Attribute und des shogon-Schmuckes gleichsam 
durchscheinend und gewinnen trotz ihrer Fulle eine schwebende 
Leichtigkeit, die zu den merkwurdigsten Eindrucken gehort, die 
man von solchen Bildern empfangt ; dass hier alles Materielle — 
das ja in reichstem Masse zur Vergegenwartigung des Heiligen 
herangezogen werden muss — ins Visionare gelost und vergeistigt 
wird, darf als eine der grossartigsten Leistungen der buddhistischen 
Kunstler bezeichnet werden. 

Als Beispiel fur die in diesem Kapitel behandelte Gestaltungs- 
weise der buddhistischen Malerei sei etwa das beruhmte Bild des 
Fugen-Bosatsu im Kaiserlichen Museum zu Tokyo erwahnt, das 
eins der kostbarsten Werke aus der hochsten Blutezeit der bud- 
dhistischen Malerei Japans bildet und in dem die Grundelemente 
dieser Kunst : das Abstrakte, das Symbolische, das Dekorative und 
das Visionare sich in innigster Weise verbinden. Diesem Bilde ist 
es gelungen, die dichterisch-visionare Schilderung des Sutra (Kan- 
Fugen-Bosatsu-Gyoho-kyo RWR^-^ff i£M 9S ) wirklich in maleri- 
sche Erscheinung umzusetzen, ohne ihr den Duft des Poetischen 
und Wundersamen abzustreifen oder gar unwahrscheinlich und 
grotesk zu wirken : „Der sechszahnige Elefant geht auf sieben 
Beinen", unter denen sieben Lotus'rluten hervorspriessen ; er ist 



kekyo-Meditation (hokke-sammai ^fe^=ft) Versunkenen erscheint Fugen 
Bosatsu, der Beschiitzer dieser Lehre, in einer Vision (Honen 203, 208 ; 
Darstellung im Honen Shonin Eden, Rolle 7: E. Sh. XV 40). 

96 Hier nach Nippon Bijutsu Shiryo B-&MW&& IV (Showa 16 = 
1941) 63 64 zitiert, wo auch gute Abb. mit farbigem Detail. 

97 Dies freilich hat der Kunstler nicht dargestellt und sich so mit 
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leuchtend weiss, und selbst die Himalaya-Schneegipfel konnen nicht 
mit ihm wetteifern. Auf seinem Kopfe tragt er drei heilige Gestal- 
ten (Inkarnationen), die eine mit einem Goldring, die andere mit 
einem Wunschkleinod, die dritte mit einem Diamantkeil (vajra). 
Auf seinem Rucken hat er einen goldenen Sattel mit siebenerlei 
Juwelen, worauf sich eine Saule mit vielen Edelsteinen erhebt, die 
eine reichgeschmuckte Lotusblute tragt. Darin sitzt Fugen-Bosatsu 
mit gekreuzten Beinen, an Korper weiss und mit Edelsteinen an- 
getan, die eine Aureole von fiinfzigfachem Licht ausstrahlen. Aus 
alien Poren seines Leibes ergiesst sich goldener Schein. Langsam- 
friedevoll dahinziehend, streut er einen Regen von Kostbarkeiten 
aus, den Glaubigen zum Heile." 

So schweben diese hdchsten Gestalten der buddhistischen 
Glaubenswelt, die Bosatsu und die Nyorai, als stille und tiefe Of- 
fenbarungen der Transzendenz voriiber, in sich ruhend und doch 
unsagliches Heil verstromend — die Nyorai ganz ins Absolute 
oder Nichts enthoben, den Blick nach innen gerichtet und nur 
durch ihr Sein wirkend, die Bosatsu in barmherziger Zuwendung zu 
den Heilsbedurftigen die Gnadenkraft der Nyorai aktiv vollziehend 
und doch selber schon aus alien Fesseln irdischen Handelns 
entruckt. Unendliche Kraft und Hoheit liegt in ihnen, aussert sich 
aber in zarter und liebreicher Giite, manchmal sogar in weicher 
Anmut — und gerade diese innerste Einheit von Kraft und Zart- 
heit gait in Japan zu alien Zeiten als hochstes kunstlerisches 
Ideal 95 . Selbst die furchtbar-damonischen Manifestationen des Ab- 



souveraner Freiheit davor gehutet, ins Ungestalte zu verf alien — eine 
Vorsicht, die japanische Kunstler iiberall walten liessen, wo es nur anging, 
auch manchmal gegen die Tradition. 

!IS Seami — der ja tief vom Geiste des Buddhismus beruhrt war — 
formuliert diese Forderung im 3. und im 6. Kap. des Kadensho TE^If 
ganz klar (Uebersetzung von Shidehara und Whitehouse, Monumenta 
Nipponica IV/2,U941, 236 und V/2, 1942, 200): "It is a mistake to understand 
a [No] performance lacking in tenderness as being strong and to criticize 
a weak performance as having grace". — "If you have mastered the 
principle of grace, you will also know by yourself what is strength". — ' 
Auf alien Gebieten japanischer Kunstubung, sei es Kalligraphie, Malerei ' 
oder Blumenstellen, sei es Kunstgewerbe, Gartenbau oder Architektur, 
gilt dies als eins der hdchsten Gesetze; die Anmut wird oft sogar zu 
einer ausgesprochenen Eleganz, die aber bei allem Japanischen — wie es 
sich auch in Haltung und Gebaren der das echte Wesen des Volkes ver- 
korpernden Menschen zeigt — stets eine von innerer Kraft getragene 
Strenge und Herbheit besitzt. Ein fiir japanisches Empfinden ungeniigen- 
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soluten, die Myoo wie Fudo, Aizen usw., miissen nach japanischer 
Auffassung immer auch etwas Mildes, eine wenn auch noch so 
versteckte Gute und Anmut zeigen, in der ihr eigentliches Wesen 
hervorleuchtet. Ihre iibermachtige Gewalt darf sich nicht un- 
gehemmt entfesseln, sondern sie muss — nach ebenfalls typisch 
japanischer Anschauung — beherrscht bleiben, aber trotz ruhiger 
ausserer Haltung als potentielle Energie unter der Oberflache zu 
spiiren sein; erst verhaltnismassig spat, aus dem Geist der Kama- 
kurazeit heraus, kommen frei und wild bewegte, ungehemmt aus- 
brechende Fudogestalten vor. Auch die Bosatsu und Nyorai, so 
sehr sie erfullt sind von gewaltiger Heilsenergie und schopferischer 
Gnadenkraft, sprechen sich doch nicht mit lauter Stimme und in 
machtigem Handeln aus, sondern wirken durch „Nicht-Tun", be- 
wahren ihre aktiven Krafte in sich oder lassen sie doch in gemil- 
derter, fur sterbliche Herzen ertragbarer Weise fiihlbar werden 
— „gemassigten Glanzes dem Staube gesellt", wie es haufig heisst. 
Anesaki hat das "expression in suppression" genannt und als 
Wesenszug der klassischen buddhistischen Kunst bezeichnet 91 '; 
eine Gestalt wie Dainichi zeige keinen „Ausdruck" in aktivem 
Sinne und offenbare doch eine Weisheitsfulle, die sich unerschopf- 
lich verstromen konne. So besitzen diese das Absolute verkorpern- 
den oder seine Emanationen bildenden, ins Leere entriickten und 
in meditativem Zustand jenseits von Bewusst und Unbewusst ver- 
harrenden oder ihre helfende Gnadenmacht in die Welt strahlenden 
Heilsgestalten bei aller anmutigen Schonheit, bei aller durch 
Symbole und klare Formen umschriebenen Bestimmtheit, bei aller 
hoheitsvollen und jenseitigen Grosse und Macht oft eine merkwur- 
dige Indifferenz des Ausdrucks, in deren „Leere" und Vieldeutig- 
keit aber alle Ausdrucksmoglichkeiten beschlossen liegen 100 — und 
so sind sie gerade in ihrem tiefen Schweigen unendlich beredt. 



des Mass von Anmut und Eleganz erschwert vielen Schopfungen euro- 
paischer und besonders deutscher Kunst eine verstandnisvolle Aufnahme 
selbst bei a'sthetisch geschulten Japanern erheblich. 

99 Anesaki, Buddhist Art 36 f., auch mit Beziehung auf ostasiati- 
sche Ausdrucksformen im allgemeinen. „Gemassigten Glanzes ...": zvako 
dbjin fll7E[BlS, urspriinglich ein Wort aus dem Tao-te-king. 

100 Besonders wird man dabei auch an das „La'cheln : ' vieler Bosatsu- 
gestalten denken, das aber eigentlich kein Lacheln ist, sondern das Her- 
vorstrahlen des Seins dieser Wesen — sofern man es iiberhaupt auf eine 
..Bedeutung"' festlegen will und darf. In weltlicher Sphare entspricht ihm 
das aus einer lebensmetaphysischen Haltung stammende, gleichermassen 
unbestimmte und doch iiberwaltigende Lacheln der Mona Lisa. 
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MALERISCHE MITTEL 



Die Komposition buddhistischer Gemalde ist im allgemei- 
nen ausserst einfach und es gibt nur wenlge traditionelle Typen. 
Die Grundform ist, wie es dem Kultbild entspricht, die statuari- 
sche Einzelfigur, sitzend Oder stehend, die in Haltung, Gebarde, 
Attributen, ja auch in Sockel, Heiligenschein usw. prinzipiell das 
plastische Kultbild nachgestaltet ; zwischen Plastik und Malerei 
besteht also kein allzu grosser Unterschied im Kcmpositorischen 
und das asthetische Problem der Eigengesetzlichkeit beider Kunst- 
gebiete, das Europa so stark beschaftigt hat, ist hier niemals her- 
vorgetreten, schon weil die Frage der Wirklichkeitsdarstellung im 
europaischen Sinne ohne entscheidende Bedeutung war. Ebenso 
wie in der Plastik hat sich schon sehr friih die heilige Konfigura- 
tion herausgebildet: als einfachste Gruppe die zentrale Hauptfigur 
mit zwei seitlichen Begleitern, meist ein Nyorai mit zwei Bcsatsu 
{sanzon Ht£); und auch wo mehr Figuren auftreten, bleibt ihre 
Zahl im allgemeinen doch beschrankt, ihre Ordnung einfach und 
leicht iiberschaubar ; niemals sind so reiche und so kunstvoll 
durchgestaltete und „kontrapunktierte" Kompositionsgefuge geschaf- 
fen worden wie etwa in der italienischen Renaissance-Malerei. 
Beliebt ist bei diesen relativ entwickelten Gruppen der sich nach 
vorne offnende Figurenkreis um eine zantrale Hauptgestalt, wobei 
die wichtigen Nebenfiguren rechts und links wiederum stark her- 
vortreten und die unbedeutenderen sich bescheiden im Hintergrund 
halten Oder vorne ganz zur Seite treten (Beispiele in den Horyuji- 
Wandgemalden). Stets sind es Gruppen von dogmatisch zusammen- 
gehdrigen Heilsgestalten, deren Kombination so strengen Regeln 
unterliegt, dass man oft aus einer isolierten Einzelfigur bereits 
entnehmen kann, um welche Gruppe es sich handelt 1 " 1 . Grosse 



101 Dies ist ein Hilfsmittel fur die ikonographische Bestimmung 
der meist nicht eindeutigen, weil attributlosen und auch durch die mudra 
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Figurenmassen kommen nur bei sehr wenigen Bildtypen vor, sind 
dann aber stets fein und uberlegt gruppiert, bei grossem Reich- 
tum ausserst klar und nach der religiosen Bedeutsamkeit der Fi- 
guren in sich gestuft : so z. B. beim predigenden Shaka, beim 
Amida-Paradies oder bei dem zum Empfang des Sterbenden mit 
seinem zahlreichen Bosatsu-Gefolge herbeischwebenden Amida, 
endlich auch bei gewissen Szenenbildern ; aber diese sind ja ziem- 
lich selten und auch wo sie vorkommen — etwa beim nehan-Thema 
— bieten sie, zu statischem Figurenkreise gerundet, eher das ru- 
hige, verewigende Bild eines heiligen Augenblicks als die erzahlen- 
de Darstellung eines Geschehens ; fur die letztere war ja das 
emakimono reserviert, wenn wir von Legendenszenen in Einzel- 
oder Serienbildern absehen. 

Der Grundtypus der buddhistischen Komposition, die Einzel- 
figur oder die Gruppe aus einigen wenigen Figuren, ist also — in 
vollem Einklang mit dem Zweck dieser Kunst : das Absolute in 
seiner zeitlosen Giiltigkeit zu offenbaren — von durchaus stati- 
schem Charakter und man hat nur selten und erst ziemlich spat 
den Versuch gemacht, die ruhige Zusammenordnung in ein Ge- 
schehen aufzulosen und zwischen den Einzelgestalten nicht nur 
einen geistigen, sondern auch einen Hand lungs- und Bewegungs- 
zusammenhang zu schaffen 1 " 2 . Aber gerade in dem ruhigen und 
scheinbar unverbundenen Nebeneinanderstehen der Einzelgestalten 
wird ihre geistig-mystische Beziehung und hohere Einheit um so 
fuhlbarer ; zum flachig-schematischen Diagramm des mandara ist 
oft nur ein kleiner Schritt, ja manche Bilder sind ganz offenbare 
mandar a-YLoniignrzt\onen, auch wenn sie nicht offiziell als solche 
bezeichnet sind. So ist die Komposition denn von dem rein 
geistigen Gesetz strengster Symmetrie beherrscht ; die oft als be- 
zeichnend fur alle japanische oder gar ostasiatische Kunst angese- 
hene Asymmetrie hat sich erst relativ spat zu entwickeln begon- 
nen und besass fur die altere Kunst ncch keine Giiltigkeit, am 
wenigsten fiir die buddhistische. Die Mittelachse — auch fur die 



nicht immer klar gekennzeichneten Nyoraigestalten ; stehen Kannon und 
Seishi neben einem Nyorai, so muss es sich um Amida handeln, sind es 
Monju und Fugen, so sehen wir Shaka vor uns. 

102 Etwa beim Tohai-Monju iigrfcigc (Beispiel im Kodaiin Jt&&), 
wo Monju auf seinem Lowen, auf Wolken schwebend, von den Begleitern 
libers Meer geleitet wird. Oder auf tieferem Niveau bei Kariteimo, wo 
die Kinder miteinander spielen und das Kleinste nach der von der Mut- 
ter gehaltenen Granatfrucht greift. 
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Tempelanlage so entscheidend wichtig — beherrscht jedes Bild 
mit Macht, und alle Nebenfiguren sind gleichmassig um diese von 
der Hauptfigur eingenommene Achse und iiber die Bildflache ver- 
teilt. Ja nicht nur die Achse, sondern sogar der ..absolute" Mittel- 
punkt des Bildes, die Kreuzung seiner Langs- und seiner Quer- 
achse, ist haufig scharf betont und liegt gern in der Herzgegend 
oder der Leibesmitte der Hauptfigur 103 . 

Von entscheidender Bedeutung fur das kunstlerische Verstand- 
nis buddhistischer Kompositionen ist es, dass die Figur niemals 
als isolierter Korper erscheint und aufgefasst werden darf , sondern 
immer in engster und wesensnotwendiger Verbindung mit ihrem 
oft reich ausgestalteten Thronsitz (sai er nun ein Postament, ein 
Felsen, ein Tier, eine Lotusblute), mit ihrem Heiligenschein und 
etwa auch mit ihrem zu Haupten schwebenden Baldachin. Nur 
im Ganzen sind diese Elemente recht zu wiirdigen, nur als Ganzes 
werden sie lebendig und alle Proportionen und Abstande sind auf 
diese Gesamtgestalt berechnet. Auch die plastische Kultfigur 
fugt sich ja erst mit ihrem Sockel, Heiligenschein und Baldachin, 
ja wesentlich d u r c h sie, in den Tempelraum organisch ein. 

Mit diesen Gesetzen der Komposition hangt die mit 
Vorliebe eingehaltene strenge Frontalitat zusammen, die minde- 
stens bei den zentralen Hauptfiguren die Regel ist. Die frontale 
Haltung ist die Haltung der Ruhe, der Majestat, des Heiligen — 
in sich geschlossen und vollendet, unbewegt und unnahbar, jenseits 
der Zeit und (da in dieFlachegebannt) auch jenseits des Raumes; 
aber diese ruhige Haltung ist doch tiefinnen voll von Bawegung 
und vermag zum Heile der Welt alle denkbaren Wunderkrafte aus- 



]n3 So z. B. Uberall in den Horyuji-Wandgemalden und in sehr vie- 
len anderen Rildern. Die Lage dieses Punktes schwankt zwischen der 
Mitte der Brust und dem Unterleib — bei in Meditationshaltung sitzen- 
den Figuren dem Punkt, wo die Fussgelenke sich kreuzen ; sehr oft liegt 
er etwas unterhalb des Nabels in dem fiir Korpergefiihl und Seelenleben, 
fur Meditation und alle Kiinste des Ostasiaten so wichtigen tanden ^-H 
(vgl. R. Schinzinger, Jap. Philos. S. 8 ; auch Rousselle, Seelische Fuhrung im 
lebenden Taoismus, Chinesisch-Deutscher Almanach 1931, S. 26 liber 
drei tanden : auf der Stirn, im Herzen und — das „eigentliche" — in der 
Leibesmitte); bisweilen ist diese Stelle durch die Mittelagraffe eines 
Schmuckgiirtels markiert. Das Bildzentrum liegt oft auch in dem Attribut, 
das vor dem Leib, Oder in den zur mudra gekniipften Handen, die vor 
der Brust gehalten werden. Manchmal bezieht es sich nicht auf die gan- 
ze Bildflache, sondern nur auf die Hauptfigur einschliesslich ihres Thrones 
und Baldachins, dann freilich genau. 
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zustrahlen, die in ihr kreisen. Wendungen des Korpers Oder auch 
nur des Kopfes sind zwar haufig, begegnen aber vorzugsweise bei 
Nebenfiguren, cder bei Hauptfiguren dann, wenn sie einer Stufe 
unterhalb des Nyorai angehoren — wie denn iiberhaupt eine Be- 
wegung, d. h. ein Hinausgreifen und Hineinragen in den Raum 
und zugleich auch ein Eintreten in den Strom der Zeit nur auf 
diesen Stufen erfolgt, zu allererst beim Bosatsu, in dessen Gnaden- 
wirken ja die potentielle Bewegungskraft des Nyorai gewisser- 
massen aktualisiert wird. Haufig finder sich eine Wendung ins 
Dreiviertelprofil nach rechts oder nach links, die sich aber wohl 
nicht nur aus der „raumlicheren" Erscheinungsform dieser Gestal- 
ten erklart, sondern auch aus rein kompositorischen Grunden : die 
Bosatsufiguren haben sich weithin als Seiten- und Begleitfiguren 
{kyoji jliaff, ivakishi JJj^i: oder wakidachi JJ&SO von zentralen 
Nyoraigestalten, deren ,,Emanationen" sie ja sind, entwickelt und 
wenden sich diesen gern von rechts und links her zu, wodurch 
sich die Gruppe auch fest um die Mitte schliesst 104 . Diese leicht zur 
Seite gewendete Haltung wurde dann wohl auf Einzelbilder von 
Bosatsu ubertragen, soweit es sich nicht auch bei solchen Werken 
um urspriingliche, heute nur ncch isoliert erhaltene Flugelbilder 
von Triptychen handelt, bei denen die Wendung zur Mitte, zum 
Nyorai hin, dem allgemeinen Schema entsprache. Es gab aber 
auch Vorschriften in den ikonographischen Regelbuchern {gazo- 
giki, s. S. 52), wonach bestimmte Gestalten den Kopf nach be- 
stimmten Himmelsrichtungen zu wenden haben, was auf Gemal- 
den durch rechts oder links bezeichnet werden konnte ; dass Ami- 
da auf raz'^o-Bildern fast ausnahmslos von links her erscheint, 
diirfte gleichfalls die Himmelsrichtung, hier den Westen andeuten 105 . 



104 Auch wo sie frontal stehen — wie etwa, um ein naheliegendes 
Beispiel aus der Plastik zu nehmen, wo dies ha'ufiger vorkommt: in der 
Yakusbi-Trinitat des Yakushiji — ist doch durch die Korperbiegung und 
Kopfneigung eine Hinwendung zur Mitte spiirbar. Oder durch spiegel- 
bildliche Anordnung der Ha'nde, Gewandpartien usw. wird auch bei abso- 
lut frontaler Haltung der Seitenfiguren ein „Gefa'lle" zur Mitte hin erzielt, 
wie z. B. bei der Amidatrinitat des Tachibana-Schreins im Horyuji (a'us- 
sere Ha'nde der Bosatsu erhoben, innere Ha'nde tiefer gehalten). Bei der 
Shaka-Trinitat des Horyuji findet sich noch nichts dergleichen. 

los French spielen da auch gewisse Richtungsgefiihle des rechts- 
handig orientierten Menschen, ja „unterste Griinde unserer sinnlichen Na- 
tur" mit hinein ; die Diagonale von links nach rechts empfinden wir als 
entscheidend fur die Bildbewegung, die von rechts nach links jedoch geht 
uns „gegen den Strich"; was rechts im Bilde liegt, hat den starkeren Ak- 
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Die leichte Wendung der Bosatsu druckt aber zugleich auch das 
gnadenvolle Sich-Herabneigen zum Glaubigen aus, das dem Wesen 
dieser Heilsgestalten entspricht und das sie grundsatzlich vom 
Nyorai — mit Ausnahme des Amida in der voll entwickelten J6- 
do-Kunst — unterscheidet. 

Je tiefer wir auf der Stufenleiter der Existenz herabsteigen, 
desto lockerer wird die Komposition, desto mehr treten auch wirk- 
liche Bewegungen auf; die Kampfergestalten der Shitenno, Nio 
und Juni-shinsho -f-ZLipipTlt- (zwolf Gotter-Heerfuhrer, Begleiter des 
Yakushi-Nyorai) bezeugendas am deutlichsten, wie denn uberhaupt 
die lebhaftere Bewegung zunachst vor allem den unteren, ja den 
damonischen Spharen anzugehoren und von da aus allmahlich im- 
mer hohere Stufen zu erobern scheint, endlich sogar die Nyorai. 
Freilich sind die expressiv-dynamischen Figuren oft mehr in einer 
wilden Pose erstarrt als wirklich in Raum und Zeit bewegt, und auch 
die auf hoher Stufe stehenden Myoo zeigen sich zwar voll von 
starkster innerer Spannung, nicht aber in ausserer Bewegung, 
ausser auf ziemlich sparer Entwicklungsstufe. Das Sein triumphiert 
auch hier iiber das Werden, das Ewige iiber das Transitorische — 
oder vielmehr schliesst es in sich ein — und in Abwandlung jenes 
Wortes "expression in suppression" konnte man hier von Bewe- 
gung in Ruhe sprechen. Wie stark das Statische ist, zeigt sich 
z. B. daran, dass selbst wo in den Texten ausdrucklich von einem 
„Dahinziehen" die Rede ist wie an der erwahnten Stelle iiber Fu- 
gen-Bosatsu, im Bilde doch kaum etwas von Bewegung zu spiiren 
ist. Immerhin hat die ostliche Kunst schon auf entwicklungsge- 
schichtlich viel jiingeren Stufen als die europaische die stark be- 
wegte Figur herausgebildet und sehr fruh bereits steht die dynami- 
sche Gestalt neben der statischen, wenn sie auch weniger betont 
ist; dies Nebeneinander hat seinen Grund vorzugsweise in der 



zent und einen besonderen Stimmungswert, dort wird „gewissermassen 
das letzte Wort gesprochen", dorthin zielt meist die innere Dynamik der 
Komposition ; die linke Seite hat dagegen den Charakter einer Einleitung. 
(Heinrich Wdlfflin, Ueber das Rechts und Links im Bilde. In : Gedanken 
zur Kunstgeschichte, Basel 1941, S. 82 ff., dazu auch S. 90 ff .) Dies Gesetz 
gilt, scheint es, auch fur Ostasien, obwohl es hier durch die Linkslaufig- 
keit der Schrift (doch nicht des einzelnen Schriftzeichens !) und der damit 
zusammenhangenden emakimono-Technik modifiziert wird; trotzdem fin- 
det man es bei einer Ueberpriifung zahlreicher Bilder in der Mehrzahl 
der Falle bestatigt, selbst wo die im Osten sehr beliebte Linkswendung 
einer Figur die Rechts-Tendenz zu durchkreuzen scheint. 
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Existenzstufung, die dem Tieferen eins freiere Bewegung erlaubt, 
dem Hoheren aber hieratische Ruhe gebietet. Dem entspricht eine 
Polaritat von vergleichsweise realistischer Lebensnahe und strenger, 
hoher Stilisierung, zwischen denen sich aber eine reich abgestufte 
Skala mit vielen Mittelgliedern aufbaut 1015 . 

Echte Bewegung erscheint in der Malerei erst gegen Ende 
der Heian- und vor allem in der Kamakurazeit, als die Kunst 
iiberhaupt begann, realistischer und subjektivistischer zu werden 
und als auch im Religiosen an Stelle der nur durch objektive Kult- 
handlung oder Meditationsverwandlung zu uberbriickenden Distanz 
zwischen dem Glaubigen und den transzendenten Heilsgestalten 
eine vertrauensvolle Hingabe auf der einen Seite und ein gnaden- 
reiches Sich-Neigen auf der anderen, also ein von dem subjekti- 
ven Heilserleben und Glaubenseifer bestimmtes Zueinanderstreben 
trat. Daher erscheint die raumzeitlich sich f reier entfaltende, bewegte- 
re, gelockerte Komposition 10 '* zuerst in den Amida-raigo-BMern, wo 
sie ja schon durch das Sujet geboten war, und man kann die Stei- 
gerung der Bewegung hier von Schritt zu Schritt verfolgen. 
Zunachst (etwa in dem K6yasan-Bi!d) ist die Haltung Amidas 
noch frontal und die Bosatsu schweben gleichmassig verteilt und 
in einer nur leise verschobenen, fast vollig symmetrischen Ordnung 
zu beiden Seiten heran ; dann wird die Komposition asymmetrisch 
und es tritt eine Diagcnalbewegung von oben und hinten nach 
vorne und unten auf, die sich allmahlich auch im Tempo steigert: 
vom langsam-feiarlichen Herbeischweben zu dem stiirmischen 
Niederfahren der Amida-Schar auf dem Bilde des Chion-in 4§?MR£ 
(das deshalb Jiaya-raigo ^.2J5J2) genannt wird). Ein wichtiges und 
jetzt in seinem vollen Wert entdecktes bewegungschaffendes Dar- 
stellungsmittel sind die Wolken, auf denen die heiligen Gestalten 



100 Dazu vgl. die Analyse der Kako-genzai-inga-kyo-'Rolle in dem in 
Anm. 18 erwahnten Aufsatz, besonders S. 21, 22—24, wo diese Zwiege- 
sichtigkeit der buddhistischen Kunst auch im sakralen emakimono aufge- 
zeigt ist. — Eins der friihesten und glanzendsten Beispiele schwebender 
Bewegung bietet das KichijotenGemalde des Yakushiji — nicht zufallig 
ein Bild einer Gottin, d. h. eines noch unterhalb des Bosatsu stehenden 
Wesens. 

107 Das zeitliche Element spielt ja schon friih im emakimono eine 
entscheidende Rolle, wo es von einem langsamen Sich-losringen aus der 
zeitlosen Statik — klar zu beobachten an dem Kako-genzai-inga-kyo — bis 
zu freiester und virtuosester Entfaltung sich steigert. Dass die gleich- 
zeitige altere Kultmalerei, auch wo es nahegelegen hatte, so wenig 
Gebrauch davon macht, ist also wohliiberlegte Absicht. 
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niederschweben und die zugleich den visionaren Charakter der 
Darstellung verstarken. Die Bewegung greift auf alle Dinge iiber : 
die Gewander, besonders der Bosatsu, flattern nach riickwarts 
und selbst bei den Lotusbliiten, von denen die Hauptfiguren ge- 
tragen werden, biegen sich die Blutenblatter im Luftzug nach hin- 
ten (Bild des Kombuin $&W$x.). Neben diesen stark dynamischen, 
besonders reizvollen Kompositionen halt sich freilich immer noch 
die ruhige frontale Erscheinung der Amida-Trinitat, besonders bei 
den so feierlich-mystischen yamagoshi-raigo-BMem (Zenrinji fi|$K#, 
Konkaikomyoji fe^3b98#). Dafiir aber dringt die Diagc nalbewe- 
gung nun auch in das Einzelbild des Amida ein, das ihn entgegen 
der bei Nyorai-Bildern stets festgehaltenen Gepflogenheit nicht mehr 
statuarisch-frontal, sondern in einer Dreiviertelwendung zeigt, wie 
er auf den ihn glaubig anrufenden Frommen gnadenvoll zuschrei- 
tet. Dabei ruhen seine Fusse auf je einer Lotusbliite — ein zu- 
satzliches Symbol fur das Schreiten ; der Gedanke ist dabei, dass 
bei jedem Schritt eines Erleuchteten eine Lotusbliite emporspriesst. 
Schon die Standfigur an sich hat einen ,,aktiveren" Charakter a!s 
die Sitzfigur, und es ist bezeichnend, dass Standfiguren unter den 
plastischen Kultbildern ganz uberwiegend bei den Bosatsu vorkom- 
men, seltener dagegen bei den Nyorai ; mit der Sitzfigur ist es 
umgekehrt. Diejenigen Nyorai, die iiberhaupt stehend erscheinen, 
sind Shaka — d. h. die irdische Erscheinungsform (07m) des ab- 
soluten Buddha, also vergleichsweise phanomenal und aktiv — , 
Yakushi, der als spezifischer Nothelfer (bei Krankheiten) eine 
Sonderstellung hat, und Amida, der sein Geliibde erftillende, tat- 
kraftige Erloser ; Dainichi dagegen, der in radikalem Sinne abso- 
lute Buddha, erscheint grundsatzlich nie in stehender Haltung 103 . 
In der Malerei liegen die Dinge ganz ahnlich. Die Bosatsugestal- 
ten, von Anfang an weniger streng gebunden, werden gleichfalls 
immer ireier in ihrer Bewegung — Jizo z. B. wendet sich nun in 
ahnlicher Haltung schreitend dem Glaubigen zu wie Amida — und 
auch den Myoo werden die Bande gelost, scdass etwa Fudo samt 
seinen Begleitern in rasendem Laufe, von einer heftig hinter ihm 
herlodernden Flammenwolke umgeben dahinsturmen kann (Samm- 
lung Inoue). . Auch reichere KonfiguratiGnen, wie die alte, urspriing- 
lich so feierliche Kreisordnung um die Hauptfigur, lockern sich 
und verschieben sich zu asymmetrischen, diagonal durch den Bild- 
raum ziehenden Gruppen (Fugen mit zehn Rasetsu-Damoninnen 
^K^BM-k, Joninji #&#; Tokai-Monju, s. o. Anm. 102); dabei 



Vgl. das Verzeichnis bei Fujikake (s. Anm. 13) S. 507 ff. 
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steht aber die Hauptgestalt immer noch streng in der Mittelachse 
und es fehlt auch nicht an symmetrisch-frontalen Randfiguren al- 
ten Stils, wodurch das Ganze doch wieder in ein flachiges und 
ruhiges Sein gebannt wird. Dieses schlagt, wie wir an mancherlei 
Beispielen sahen, mit grosster Beharrungsmacht auch da noch durch, 
wo schon eine allgemeine Neigung zur Auflosung in die Bewegung, 
ins Werden herrscht ; die neuartigen Kompcsitionen sind denn 
auch nie allgemein in Gebrauch gekommen und die Tradition der 
alten, streng frontalen Gestalt oder Gruppe blieb neben ihnen bis 
zuletzt in Geltung. 

Diese typische buddhistische Komposition entfaltet sich mei- 
stens ganz in der Flache, ist also unraumlich, und insofern das 
lm-Raum-Stehen und In-den-Raum-Greifen ein Dasein in der Welt 
der Wirklichkeit und Erscheinung bedeutet, ist sie darin wie in so 
vielem Arideren auch unrealistisch. Aber die Gestalten stehen 
nicht — wie die der primitiven Kunstschopfungen — „diesseits" 
des Raumes in einer „noch" zweidimensionalen Welt, sondern 
schon jenseits der Alternative von Flache und Raum : weder in 
der Zwei- noch in der Dreidimensionalitat, sondern in einer „Ort- 
losigkeit" — die ihnen zugleich auch Zeitlcsigkeit verleiht, insofern 
sie aus dem Zeitstrom enthoben sind in ein „ewiges Nun", das Ge- 
genwart, Vergangenheit und Zukunft in sich einschliesst 1 "'-' ebenso 
wie jene Ortlosigkeit alle Dimensionen — und so ruhen sie in dem 
unendlichen Hintergrund der bestimmungslosen Leere, aus der 
sie in vergeistigter Erhabenheit feierlich hervorleuchten, ohne aber 
in das Hiesige ganz einzutreten. Die buddhistische Malerei hat es 
daher — von wenigen Ausnahmen abgesehen — verschmaht, von 
den Errungenschaften der Raumdarstellung, die zwischen Han- 
und Tang-Zeit gewonnen wurden, Gebrauch zu machen. So wird 
fast ausnahmslos ein dunkler Bildgrund verwendet, und wo ein ir- 
gendwie bestimmter Hintergrund erscheint, ist es etwas wie 
der Paradiesesraum des Reinen Landes mit semen den Bildraum 
rasch abschliessenden Palastkulissen und seiner auf die Mittelachse 
zulaufenden, alles in einen umschriebenen, aber imaginaren Raum 
zusammenfugenden Perspektive, die (ibrigens fast ausnahmlos nur 
in derartigen visionaren Raumen vorkommt. Sehr charakteri- 



109 rj. T. Suzuki, Essays III 58 f. ; vgl. die Gedanken des Gegen- 
wartsphilosophen Nishida iiber den Raum und namentlich die Zeit (mit 
dem Kembegriff des eien no inia ^M.O^f): Schinzinger (s. Anm. 51) S. 
33 ff. ; ders., Die Zeit in Nishidas Philosophie, in der in Vorbereitung be- 
findlichen Festschrift des Deutschen Forschungsinstituts Kyoto 1944. 
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stisch audi, dass der yamagoshi-Amida gewohnlich nicht vor oder 
zwischen den Bergen erscheint, sondern hinter ihnen, jenseits alles 
Hiesigen. Eine Wendung aus der reinen und raumlosen Frontali- 
tat nach vorn, in den Raum hinein und demgemass auch das Ste- 
hen vor einem konkreten Hintergrund begegnet erst bei Gestalten 
der Bosatsu-Stufe oder tieferer Spharen (etwa bei Kannon am 
Meer in einer Felsenlandschaft und derartigen Bildem), aber auch 
hier bleibt es auffallig selten und unbetont ; in jedem Falle ist 
es so, dass die Gestalten nicht von unserem Welt- und Existenz- 
raum her ins Raumlose oder in einen ubersinnlichen Raum eintreten 
oder erhoben werden, sondern umgekehrt von dort her auf uns 
zu und in das Vordergrundige des Erscheinungsdaseins herein- 
schweben, ohne sich doch jemals ganz von ihrem grundlosen 
Grunde zu losen. 

Der Raumlichkeit in der Komposition entspricht die Model- 
lierung und Schattierung in der Darstellung der einzelnen 
Gestalten und Gegenstande. Bekanntlich verzichtet die gesamte 
cstasiatische Malerei bis zu ihrer Beeinflussung durch westliche 
Kunst und Wissenschaft im 16. bis 18. Jahrhundert auf Schlag- 
schatten und Korperschatten im europaischen Sinne ; doch ware es 
falsch, daraus auf eine vollige Flachigkeit zu schliessen. Nicht nur 
in der reich schattierenden und tonenden Tuschmalerei, sondern 
auch in der alteren Figuren- und Landschaftsmalerei wurde durch- 
aus auf das Problem der korperlichen Rundung, des Hellen und 
Dunklen, ja auch der Ueberlagerung verschiedener Schichten und 
des Durchscheinens tieferliegender Paitien durch Schleier usw. 
geachtet — in volligem Einklang mit dem, was vorhin tiber die 
Zweidimensionalitat gesagt wurde : dass sie nicht vor und unter- 
halb der Beherrschung des Raumlichen stehe, sondern jenseits da- 
von; so wird auch die Mcdellierung keineswegs angstlich gemie- 
den, geschweige denn nicht beherrscht, aber sie ist unbetcnt, ohne 
irdische Schwere und gleichsam ohne Luftverdrangung : der Raum 
oder besser das Raumlose geht durch Korper und Dinge hindurch 
und macht sie leicht, klar und transparent, scdass sie einander 
durchdringen konnen 110 . 



110 Die Transparenz und Leichtigkeit ist ja auch ein Kennzeichen 
ostasiatischer Landschaftsmalerei, das sich aber durchaus mit grosser 
Kraft von Linie und Tuschtechnik vertra'gt. Hier liegt einer der tieferen 
Grunde fur jene S. 73 besprochene Einheit von Grazie und Kraft. 
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Um dies zu erreichen, wird nicht nach den wirklichen Be- 
leuchtungsverhaltnissen schattiert, sandern nach rein kiinstlerischen 
Gesichtspunkten — wenn man will : in ,,dekorativer" oder ,,sche- 
matischer" Weise. Eine in der alteren Malerei sehr haufige Me- 
thode 111 besteht darin, Korperformen und vor allem Gewandpar- 
tien so zu s:hattieren, dass jede einzelne Falte nach ihrem 
„Kamm" hin dunkler wird und die Helligkeit nach innen hin liegt, 
wo die Falte unter der sie mit ihrem dunklen Kamm iiberschnei- 
denden Nachbarfalte hervorkommt, wo also eigentlich, d. h. fur 
das realistisch blickende Auge, die grosste Dunkelheit lage. So er- 
gibt sich eine streifige Schattierung, die jede wirklichkeitsgemasse 
Schwere und Korperfiille meidet, ohne doch ganzlich unplastisch 
zu erscheinen; sehr bezeichnend, dass die plastische Rundung bei 
Falten und dergleichen vielfach durch Weiss-Hohung auf farbigem 
Grunde, nicht durch Verdunkelung der beschatteten Partien er- 
zielt wird. Wo es kunstlerisch notwendig erscheint, wird auch das 
umgekehrte Verfahren angewendet, d. h. es wird nach dem Fal- 
tenkamm hin vom Dunkeln ins Hellegearbeitet 112 — stets aber in 
einer nicht-realistischen, schematisch-ornamentalen Weise, die dem 
Ganzen eine grosse kiinstlerische Einheitlichkeit gibt : es bleibt oh- 
ne fesselnden Bezug auf die wirkliche Erscheinung und beruht 
ganz in sich und seiner geistig-formalen Welt — wie man denn 
bei dieser Malerei iiberhaupt von einem Triumph der Eigenge- 
setzlichkeit des Kiinstlerischen sprechen darf. 

Neben dieser „schematischen" Schattierung gibt es freilich 
auch ein realistischeres, rundendes Modellieren durch zart abstufen- 



111 Vgl. O. Fischer, Die Grundlagen der ostasiatischen Malerei, Si- 
nica VI, 1931, 191 f. 

112 Beide durchaus systematisch und ohne eigentlich illusionistische 
Absicht durchgeftihrten Schattierungsmethoden spielen auch in der alteren 
Landschaftsmalerei (besonders Chinas) bei den hintereinandergereihten 
Bergkonturen eine grosse Rolle; gerade auch die erste Art, wo also je- 
weils auf einen dunklen Bergrand eine dahinter- und dartiberliegende Par- 
tie folgt, die unten hell und wiederum nach oben hin schattiert ist, bildet 
eins ihrer wichtigsten Kennzeichen. Es entsteht so der Eindruck, dass die 
Masse der Berge ihre Schwere verloren hat und dass hinter jedem Gipfel 
Oder Kamm ein leichter Nebelschleier liegt, aus dem der nachste auf- 
taucht — oder ist die Beobachtung solcher in Ostasien haufiger Natur- 
phanomene umgekehrt der Anlass zur Ausbildung dieser Technik gewor- 
den ? Bei der ebenfalls ungemein beliebten zweiten Methode sieht es oft 
aus, als seien die Bergkamme beschneit und stunden vor dunklen, sich 
nach oben auflichtenden Wanden und Hangen. 
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d? Dunkeltonung, doch das bleibt verhaltnismassig selten und 
scheint im wesentlichen auf nackte Korperteile beschrankt zu sein ; 
auch dann aber ist es so leicht, dass keine vclle Korperschwere 
und -plastik entsteht. Bei Felspartien und Aehnlichem finden wir 
oft eine locker hingestrichene Schattierung, die gleich f alls nur an- 
deutet und jede Konkurrenz mit optischen Wirklichkeitseindriicken 
meidet, trotzdem aber — wh die gesamte Schattierungsweise 
dieser Malerei — innerlich glaubhaft wirkt, und zwar wiederum 
deshalb, weil sie nicht vor und unter der Schwelle wirklichkeits- 
gemasser Darstellung steht, sondern jenseits davon ; sie kann sie 
je nachdem verleugnen cder bejahen oder auch beides in einem. 
und daher in freier, souveraner Gestaltung etwas geben, was uns 
an Wirkliches erinnert, ja uns den Sinn des Wirklichen auf- 
schliesst, zugleich aber weit jenseits davon steht und in seinem 
tiefsten Grunde keinen Anteil daran hat. 

Wendet sich die buddh'stische Kunst grundsatzlich nach zwei 
Seiten, indem sie baide einschliesst, so hat auch die Schattierung 
der Bilder ihren doppelten Sinn : einerseits soil sie eine fur irdi- 
sche Augen eindrucksvolle Anschauung der Heilsgestalten geben, 
indem sie ihnen eine gewisse Kdrperlichkeit verleiht — das ge- 
lingt ihr durch die erwahnten Methoden — , auf der anderen Seite 
aber soil diese Korperlichkeit entkorpert werden, transparent blei- 
ben und visionaren Charakter bekommen. In uberaus genialer 
Weise hat die ostasiatische Malerei nun eine besondere Technik 
entwickelt, die vor allem dieser zweiten Absicht dient: die sog. 
umgekehrte Schattierung {kaerigumi jgH: 113 ), bei der die Form von 
innen nach aussen, zum Kontur hin, aufgehellt wird, also umge- 
kehrt wie bei normaler Schattierung und im Gegensatz zum Augen- 
schein. Und zwar erstreckt sich die kaerigtima-Technik nicht etwa 
nur auf den Korper und das Gewand — das dank dieser Behandlung 
oft wie ein leichter Schleier wirkt und manchmal gerade an den 
normalerweise im tiefsten Dunkel liegenden Stellen aufgehellt ist — , 
sondern auch auf den Heiligenschein {kohai Jcli oder goko &%;) , 
auf die Blatter der Lotusbluten, die den Thron der Gestalten bil- 
den und bei denen haufig jedes Blatt in seiner unteren Halfte hell 
und nach der Spitze zu schattiert ist, und endlich auf die Wolken, 
von denen sie getragen werden ; jene Faltenmodellierung mit Auf- 



118 ft hier ausnahmsweise hi ma gelesen (sonst bokashi oder kasa); 
kuma sonst iS geschrieben. Beides heisst Schattierung, doch mit gewissen 
technischen Unterschieden. — Kasa ifz bedeutet eigentlich Hof (der Sonne, 
des Mondes). Das passt ausgezeichnet fur die Eigenart dieser Schattierung. 
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lichtung zum Kamm hin beruht im Grunde ebenfalls auf der kaeri- 
guma-Technik. Durch diese Schattierung wird nicht nur eine 
Entwirklichung und Entschwerung und auch eine wunderbare 
Weichheit und Zartheit der Formen und Farben erreicht, sondern 
die Gestalten scheinen vor allem von einem inneren Leuchten er- 
fullt zu sein, das geheimnisvoll durch ihre korperliche Hiille und 
von ihrer gesamten Sphare ausstrahlt — ganz im" Sinne der'heiKgen 
Texte, wo so oft von dem Glanz der Buddhas und Bodhisattvas 
die. Rede ist, der aus alien Poren ihres Leibes hervorbricht und 
alle .Welten erleuchtet. Diese Aura des Buddbalichtes ist es, die 
vielleicht am meisten zu dem visionaren Charakter der buddhisti- 
schen Gestalten beitragt. 

Die auf visionare und mystische Transparenz zielende Schat- 
tierungs- oder besser Auflichtungsweise der buddhistischen Male- 
rei ist aber nicht nur vom religiosen Erleben und Schauen und 
von kiinstlerischen Gesichtspunkten bestimmt, sondern hat auch 
ihre streng philosophische Grundlage, die vor allem von der Ke- 
gon-Lehre formuliert worden ist. Deren Kembegriff ist die allge- 
meine gegenseitige Durchdringung aller Erscheinungsdinge sowie 
auch des phanomenalen und des noumenalen Aspekts der Welt, 
die sich nur solange voneinander zu unterscheiden scheinen, als 
wir noch nicht auf die Bodhisattva-Ebene gelangt sind. Vorgestellt 
und dichterisch geschildert wird diese auf allgemeiner Durchdrin- 
gung beruhende Transzendenz als eine von unermesslichem Licht- 
glanz und unfassbarer Schmuckherrlichkeit erfullte Ueberwelt, die 
eine Lichtwelt sein muss deshalb, weil nur Lichtstrahlen ein- 
ander durchdringen konnen ohne sich zu verdrangen cder zu uber- 
schatten. Durch diese Schattenlosigkeit wird die Trennung in Ein- 
zeldinge iiberwunden und — bei aller Aufrechterhaltung ihrer 
Individualitat und Ordnung ! — eine allgemeine Transparenz und 
Durchdringung erreicht, die zugleich auch eine Raumlosigkeit mit 
sich bringt, da ja der reale Raum nur auf dem getrennten Nebenein- 
ander der Dinge beruht, bei ihrer Durchdringung aber aufgeho- 
ben wird 111 . Diese schattenlos leuchtende Welt des Dharma (dhar- 
madhatu), die nicht als philosophische Abstraktion oder als Sym- 
bol, sondern als konkrete religiose Erfahrung zu verstehen ist, 
lasst sich in kiinstlerischer Darstellung, sofern man nicht die Me- 



114 D. T. Suzuki, Essays III 59 f ., 78 ; vgl. zur Kegonlehre weiterhin : 
93, 108, 121, 127 und sonst. Den Begriff enyu (-muge) [filffl (i£§?) = „voll- 
kommene Durchdringung (ohne Hindernis)" gibt S. mit "universal inter- 
penetration" oder "general fusion" wieder. 
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thoden des Pleinairismus verwenden will, nun tatsachlich kaum an- 
ders anschaulich machen, als die buddhistischen Maler es durch 
ihre kaerigicma-Technik und die Strahlenaura versucht haben, 
durch we'.che alle raumlich-dingliche Festigkeit, Schwere und In- 
sich-Verschlcssenheit aufgelost und durchsichtig gemacht wird, 
ohne jedoch in einer volligen Verschmelzung (die zur Formlosig- 
keit und absoluten Identitat, nicht aber zu einer ,,Durchdringung" 
fiihren wiirde) zu zerfliessen. Auch hierbei wie bei so vielem An- 
deren zeigt sich deutlich, wie eng alle formalen Eigentumlichkei- 
ten dieser Kunst mit der buddhistischen Weltschau zusammenhan- 
gen und was fur einen unmittelbaren und genauen Ausdruck die- 
ser Lehre die buddhistische Malerei geschaffen hat. 

Auch die L i n i e sorgt dafiir, dass die buddhistischen Gestalten 
nicht zu nahe in unsere greifbar-reale und doch so illusionare 
Welt hineingeraten, in der die Dinge sich fur das gewohnliche 
Auge verdrangen und verdunkeln, denn sie ist im allgemeinen 
denkbar le'.cht und zart, oft geradezu unkorperlich und substanz- 
los. Und man darf sagen, dass sich vor allem auch in dem eigen- 
artigen Charakter ihrer Linie das — in dem erlauterten Sinne 
'verstandene — Abstrakte dieser Malerei ausspricht. Wohl geben 
auch die Konturen oft mit groisem Feingefiihl fur die sichtbare Form 
eine gewisseKorperlichkeit — ein Arm etwa erscheint allein durch die 
Umrissfuhrung rund und lebensvoll — , aber Hand in Hand damit 
geht das Bestreben, die Linie zu entsinnlichen, sie nicht zu einem 
im Dienste realistischer Darstellung stehenden Mittel fur die Er- 
fassung der dinglichen Substanz, also gleichsam fur die Mitteilung 
von Tatsachen zu machen, sondern ihr eine kiinstlerische Eigenge- 
setzlichkeit zu wahren und mit ihrer Hilfe eine geistige Schau zum 
Ausdruck zu bringen, indem das Ewige in reine Form gebannt 
wird. Eine Schau freilich, die nicht erscheinungsfremd ist — dann 
musste sie bildlos bleiben Oder zum abstrakten Symbol greifen — , 
sondern die sichtbare Form anerkennt und benutzt, wenn auch 
nur in ausserster Sublimierung und ohne ihr zu verfallen. Es ist 
ein Wunder an unsagbar reiner und geistiger Form, was wir in 
diesen Bildern sehen, eine Linienkunst von so ungeheurer Feinfiih- 
ligkeit, dass sie jenen Grad von fast wehmutig stimmender Ge- 
nauigkeit und Vollkommenheit erreicht, der ganz nahe vor der 
Auflosung der Form iiberhaupt und vor dem Umschlagen ins 
Formlos-Absolute steht. Und es ist mehr als ein Vergleich, wenn 
wir von der reinen Musikalitat dieser Linien sprechen: denn es 
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sind - Melcdien, die auch ohne Bezug auf einen formulierbarert 
„Inhalt" als schone und reine Kurven in der Sphare geistiger 
Schaii und iibergegenstandlichen Gefiihls verlaufen, doch aber mit 
der vollen Gegenwartsmacht ihres sinnennahen Formzaubers wir- 
ken und durch ihre verge'stigte Unmittelbarkeit viel tiefer zum 
letzten Sinn fiihren als alle Ideendeutung cder aller noch so si- 
chere Wirklichkeitsgriff es vermocbte. 

So liegt, scheint uns, im buddhistischen Gemalde gerade auf 
der Linie entscheidendes Gewicht, obwohl sie vielfach so leicht, so 
zuruckhaltend und unbetont erscheint. Denn auch sie besitzt jene 
unendlich sinnschwere und stumm-beredte „Ausdruckslosigkeit", 
die alle buddhistischen Gestalten der hochsten Stufen charakte- 
risiert ; sie ist stets von durchsichtiger Klarheit und stiller Anmut, 
zugleich aber von einer aus ihrer genauen und reinen Bestimmt- 
heit stammenden Kraft, sodass sie sich dem Beschauer mit erstaun- 
lichem Nachdruck einpragt ; und wie etwa eine Gewandkurve Oder 
der Umriss einer Schulter, ernes Armes und einer Hand dahin- 
fliesst, das ist bei aller stillen Selbstverstandlichkeit von so grossem 
Gewicht, dass das Verstandnis dieser ganzen Kunst zum guten 
Teile von der richtigen Auffassung der Linien abhangt. Einem 
Betrachter ohne Liniengefuhl blsibt sie stumm. 

Die Linie ist auch das eigentlich organisierende Element des 
ganzen Bildgefuges. Die einzelnen Glieder der Komposition hangen 
weniger durch einen gemeinsamen Bewegungsstrom oder eine enge 
Gruppenverschrankung zusammen als durch ein ausserst fein ent- 
wickeltes Spiel von Linien, das auch iiber leere Zwischenraume 
hinweg von Figur zu Figur oder etwa von der Einzelgestalt zu 
ihrem Thronsitz hinubergreift und alle Teile zu einem von viel- 
faltigen Kraftstromen durchflossenen Zusammenklang fuhrt, wobei 
sich dies Liniengefiige aber durchaus in derFlache ausbreitet und 
sie umschreibt, ohne die Tiefe zu greifen und aufzuschliessen. Auch 
innerhalb der einzelnen Figur vollzieht sich eine iiberaus reiche 
Verschrankung von Linien, namentlich am Gewand ; das Gewand 
wiederum ist nicht eigentlich durch seinen Sachbezug und plasti- 
schen Zusammenhang mit dem Korper verbunden, sondern vor- 
zugsweise durch den Fluss und das Gefiige der Linien ; und end- 
lich schliesst der stets aufs feinste abgewogene Umriss des Heili- 
genscheins — und unten etwa auch der tragenden Schale der 
Lotusbliite — die ganze Gestalt zu letzter Rundung und Vollen- 
dung umschreibend zusammen, lasst sie aber zugleich ins Unend- 
liche, Unumschreibbare verstrahlen. Und dies ist weiterhin be- 
zeichnend : die Linie ist zwar ungemein streng und genau und 
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mit ausserster Empfindlichkeit bestimmt, aber sie beengt nicht, 
schrankt die Form nicht in ihren Bezirk tyrannisch ein und grenzt 
sie nicht von anderen Formen oder vom Formlosen, vom unend- 
lichen Raume eifersiichtig ab ; sie ist stets „offen" und lasst sich 
gern iiberstromen von dem, was tiber sie selbst und uber alle Be- 
grenzung hinausgeht ; sie leistet ein Aeusserstes an Form, aber sie 
tut es mit Bescheidung und im Bewusstsein ihrer Vorlaufigkeit 
und Hinfalligkeit. Und in all dem ist sie echt buddhistisch. 

Zugleich aber ist diese hohe Bedeutung der Linie auch eine 
allgemein-ostasiatische Eiganart — stellt sie doch in diesem Kunst- 
kreis das hauptsachlichste und sprechendste malerische Mittel dar; 
die Tuschtonung tritt dann spater neben sie, ohne sie zu entwer- 
ten, und die Farbe nimmt bei aller Wichtigkeit doch neben dsr 
Linie den zweiten Platz ein. Ganz besonders gilt das fur Japan ; 
der Japaner hat im Gegensatz zu dem vergleichsweise mehr in 
Massen und Flachen, mehr „kubisch" und plastisch-raumlich se- 
henden Chinesen ein ungemein empfindliches Liniengefuhl. Und in 
Japan war es auch, wo die ostasiatische Neigung, die Linie deko- 
rativ zu verwerten, sich am starksten auswirkte und ihre hoch- 
sten Triumphe feierte ; wie die japanische und in geringerem 
Grade die iibrige ostasiatische Kunst es verstand, eine Form zu- 
gleich mit ihrem sachlichen und ideellen Sinn auch als reine 
Schmuckform, als edles und vergeistigtes Ornament erscheinen zu 
lassen, ohne doch dem einen durch das andere Eintrag zu tun, 
ist eins ihrer grossen kunstlerischen Geheimnisse. Erreicht cder 
wenigstens gefordert wird diese dekorative Funktion der Linie 
durch eine weitgehende Schematisierung, besonders auch in der 
buddhistischen Malerei : feststehende, ein fur alle Mai formulierte 
Linienmotive — Liniensymbole konnte man ebensogut sagen — 
kehren immer wieder und werden jeweils nur mehr oder weniger 
variiert; welche Gefahren diese Typisierung in sich birgt, welche 
Hilfe sie aber dem Kiinstler auch bietet, wurde schon gesagt. So 
sind — neben schematisch gepragten Einzelformen fur Hande, 
Augen, Gewandpartien usw. — gewisse Linientypen fur die ver- 
schiedenen Wesensstufen herausgebildet worden, und man kann, 
cum grano salis, oft bereits aus dem Liniencharakter eines 
Teilstiicks erkennen, was fiir eine Gestalt man vor sich hat : ob 
einen Nyorai mit seiner vollig abgekuhlten, bis ins Letzte beruhig- 
ten und entstofflichten Linie, ob einen Bosatsu mit seinem beleb- 
teren, schmiegsamen und gnadenreich iiberredenden Linienfall, ei- 
nen Myoo mit seiner dynamisch erregten, flackernden, vielfach 
auch angespannten, ja verkrampften Form oder endlich einen Ten 
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(Deva) mit seinem erd- und sinnennaheren, vdlleren und iippigeren 
Liniengeflecht. Dabei aber handelt es sich im Grande — wenn 
wir Sonderfalle beiseite lassen — iiberall um eine und dieselbe, in 
der klassischen buddhistischen Malerei vorherrs;hende Linienart, 
die sog. Eisendrahtlinie (tessenbyo £gfct&fit): eine glatte, mehr Oder 
weniger dicke, aber stets gleichmassig starke Linie ohne expres- 
sive oder schattierende Schwellung, die in festem, langem und 
sicherem Kurvenzug als klare Formgrenze hingesetzt wird und 
beim Malen das Gefuhl gibt, als schnitte man in Metall 115 . Es ist 
eine „abstrakte", eine absolute" Linie, zugleich von hoher Musi- 
kalitat und dekorativer Wirkung — also dem Geiste der buddhi- 
stischen Malerei vollkommen angemessen. Je friiher, desto starker 
und voller ist sie; in der Heianzeit wird sie immer beweglicher, 
zarter, subtiler und materielcser, um dann in der Kamakurazeit 
einem neuen Typus Platz zu machen : einer aus der Sung-Malerei 
ubernommenen, unregelmassig an- und abschwellenden, weicher 
und andererseits auch kraf tvoller modulierenden, aber weit weniger 
vergeistigtea Linie. 

Die typische Linie der buddhistischen Malerei steht als ,,ab- 
strakt-dekorative" Form der freien, schattierenden Tuschlinie 
scharf gegeniiber ; zwei grundsatzliche Moglichkeiten cstasiatischen 
Gestaltens haben in diesem Gegensatz Ausdruck gefunden. Die 
Tuschlinie, wie wir sie abkiirzend nennen wollen, ist sowohl in 
sachlicher wie in personlicher Beziehung wirklichkeits- und lebens- 
naher als die „buddhistische" — aber natiirlich nicht auf buddhisti- 
sche Malerei fceschrankte — Linie : sachlich, indem sie sich bei aller 
auch von ihr geleisteten Vergeistigung und Verwesentlichung in 
viel hoherem Grade der gegenstandlichen Form und ihrer opti- 
schen Erscheinung anschliessen, die „Sache" bezeichnen und ganz 
nahe am lebendigen Sein bleiben kann und will ; und personlich, 
indem sie ein unmittelbarer Ausdruck der individuellen Kiinstler- 
personlichkeit ist, die hier in voller Starke in ihrer einmaligen Eigen- 
art hervortritt und das Ueberpersonliche durch sich hindurch in 
die ausdrucksvolle Erscheinungsform hinuberleitet, die aber nicht 
wie bei der buddhistischen Kultmalerei negiert cder vielmehr ins 
Objektiv-Transzendente der abstrakten und sublimierten, symbolisch- 



115 Henry P. Bowie, On the Laws of Japanese Painting, San Francisco 
1911, S. 64; S. 63—66 und Tafel 41—49 Zusammenstellung der 18 kanoni- 
schen Linienarten fiir Gewanddarstellung, doch nicht ausreichend in den 
Angaben uber ihre Verwendung und vorwiegend auf neuere Malerei ba- 
siert. Vgl. auch Minamoto, Illustr. Hist, of Jap. Art zu Nr. 22. 
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typisierten Form empor- und aufgehoben wird. Und wahrend die 
klassische buddhistische Linie bei allem sanften FIuss die Neigung 
hat, sich zu zeitloser und geschlcssener Form zu verfestigen, ist 
die Tuschlinie ein ausgesprcchen zeitlicher Vollzug, der iiberhaupt 
erst in seinem Ablauf sinnvoll wird — beim Schaffen wie beim 
nacherlebenden Betrachten — und der als „offene" Form vim Sinne 
Wolfflins) dem dargestellten Gegenstand eine gewisse Fliichtigkeit 
und Unbegrenztheit gibt ; daher das scheinbar Skizzenhafte dieser 
Kunst, das freilich auch seinerseits eine ins Transzendente ftihrende 
Vollendung in sich schliesst, aber mit anderen Mitteln zu ihr ge- 
langt als die „Ewigkeitslinie" der alteren Malerei. Es ware aber 
ein Irrtum, diese beiden Linientypen als zwei aufeinander fclgende 
Entwicklungsstufen anzusehen ; in China hat sich die Tuschlinie 
ja in engstem Zusammenhang mit der besonders in der Han-Zeit 
endgiiltig und in alien ihren Formen ausgebildeten Kalligraphie 
entfaltet und ist schon lange vor der Tang-Zeit vielfach angewen- 
det, in dieser Epoche dann aber besonders machtvoll gefordert 
worden. Wu Tao-tsu HM-? ist der grosse, fast mythische Name, 
der diesen fur ganz Ostasien so unendlich bedeutsamen kiinstle- 
rischen Aufschwung und Fortschritt bezeichnet ; bei ihm (oder in 
den ihm zugeordneten Werken) finciet sich die Tuschlinie dann 
auch in buddhistischen Gemalden, dcch scheint dieser Stil in der 
japanischen Kultmalerei kaum Schule gemacht zu haben. Viel- 
fach stehen beide Linientypen sogar in einem und demselben Bilde 
nebeneinander, wobei die strenge tessenbyo den Gestalten, die lck- 
kere Tuschlinie aber den Naturformen (Baumen, Fehen usw.) vor- 
behalten ist ; dadurch entsteht eine innere Stufung der Bildelemen- 
te, ein geistiges Relief mit betonten Hauptformen und gelosteren, 
begleitenden Randerscheinungen. Jedenfalls handelt es sich bei der 
Bevorzugung der rein linearen Tecbnik durch die buddhistischen 
Kultmaler bis weit in die Heian-Zeit hinein nicht um ein Noch- 
nicht-Beherrschen der Tuschtechnik, sondern um ein bewusstes 
Nicht- Wollen, aus dem richtigen Gefuhl heraus, dass die ,.abstrakte" 
Linie dem metaphysischen Sinn der buddhistischen Sakralkunst 
besser zu dienen vermochte als die bewegtere, mementanere, ding- 
haftere und mehr personlichkeitsgebundene Tuschlinie; diese — 
auch ihrerseits, aber auf ganz anderem, dem Zen-Wege, zur letzten 
Wirklichkeit fiihrend — erlebte ihre grcsse Zeit dann in der gei- 
stigen und kunstlerischen Welt der Sung-Kultur 110 und ihrer die Ka- 



"''• Einschrankend ist jedoch zu beriicksichtigen, was L. Bachhofer 
(Chinesische Landschaftsmalerei vom 10. bis 13. Jahrhundert, Sinica X, 
1935, 11) mit Recht hervorhebt: dass die Ausbildung der Tuschmalerei 
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makura- und besonders Ashikaga-Zeit so tief befruchtenden Aus- 
strahlung nach Japan. 

Und nun die F a r b e . Sie hat zwei Hauptfunktionen : eine 
objektiv-symbolische und eine psychologisch-asthetische, die aus 
dem s/zo,gW2-Gedanken entspringt und mit jener eng verkniipft ist. 
Ueber die Farbensymbolik wurde schon einiges angedeutet (S. 55 
f.); eine genauere Darstellung dieses recht verwickelten Gebietes 
— selbst wenn die ndtigen Vorarbeiten schon geleistet waren — 
wurde in den Bereich der Ikonographie gehoren. Seien wir uns 
aber bewusst, dass grundsatzlich jede Farbe an ihrem besonderen 
Orte zunachst und vor alien kiinstlerischen Erwagungen einen 
dogmatisch-traditionellen, objektiv festgelegten symbolischen Sinn 
besitzt, der wiederum auf eine ganze mit dstlicher Lebens- 
weisheit und Weltdeutung zusammenhangende Farbenmetaphysik 
zuriickgeht. Trotzdem haben die sehr farbenempfindlichen ostasia- 
tischen Volker die Farbe niemals abstrakter Schematik zuliebe 
ihres sinnlichen Zaubers beraubt, wenn sie auch der schdnen Er- 
scheinung und ihrem subjektiv-gefiihlsmassigen Reiz eine in urn- 
fassender kcsmischer Weltanschauung verankerte objektive Grund- 
lage gegeben haben. Auch als wichtiges Element des shogon ist 
die Farbe zunachst eine iippige und beseligende Augenpracht, aber 
zugleich ja auch mit der Transzendenz innig verknupft und da- 
durch bei aller Sinnlichkeit aufs hdchste sublimiert und vergeistigt. 
All das gibt dieser Farbenkunst einerseits Bedeutsamkeit und Tiefe, 
andererseits aber Durchsichtigkeit und visionaren Charakter. 

Neben der Linie spricht die Farbe in den buddhistischen Ge- 
malden das gewichtigste Wort und oft beruht der kunstlerische 
Rang eines Bildes wesentlich auf diesen beiden Formelementen 
oder gar auf der Farbe allein. Der allgemeine Eindruck ist vor 
allem der einer tiefen, oft dunklen Warme, verbunden mit edel- 
steinhaftem Glanz und vielfaltigem Reichtum der Tone ; diese tre- 
ten aber gewdhnlich nicht in klarer und grcssformiger Sonderung 
und einfachen Akkorden auseinander, sondern sind in komplizier- 



in der Sung-Zeit nicht allein vom Zen bestimmt wurde, sondern einer 
allgemeinen Zeitstromung entsprach; sonst hatte sie sich ja schon zur 
Tang-Zeit, der Blutezeit des chinesischen Zen, in ebenso charakteristischer 
Weise entfalten miissen. Doch kam diese Technik und dieser Zeitstil dem 
Zengeist eben in idealer Weise entgegen, schuf ihm eine vollendete Aus- 
drucksform ;und hob sich selber dadurch auf die Hohe ihrer inneren 
Moglichkeiten. 
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tester Weise verflochten, sodass im Verein mit' der Gold dekora : 
tion die Wirkung eines kostbaren alten Brokats entsteht, aus dem 
einzelne satte Farbflecken wie eingestreute Juwelen hervorleuchten. 
Diese scheinbar iiberladene und spielerisch-asthetische Farbenpracht 
strahlt eine mystische Tiefe aus, zumal die einzelnen Farben in 
den besten Werken so verwendet sind, dass sie das Letzte an 
Leuchtkraft und Tiefe hergeben, trotzdem aber in einer gedampf- 
ten Harmonie zusammenklingen. Innerhalb der Vielfarbigkeit sind 
die einzelnen Tone natiirlich nicht nach realistischen Prinzipien be- 
handelt, sondern nach rein symbolischen und asthetischen — ■ man 
mag auch sagen : dekorativen — Gesetzen zusammengefugt ; es 
entsteht ein in seiner Einheit von geistiger Gesetzlichkeit und 
sinnenfalliger Schonheit wiederum nur mit Musikalischem ver- 
gleichbares Geflecht von Farben, wo jede Farbe ohne Riicksicht 
auf die „Wirklichkeit" und ohne Gegenstandsgebundenheit sich 
selber ausspricht, wo oft vielfaltige Akkorde, manchmal auch Dis- 
sonanzen entstehen und wo die einzelnen Elemente nicht zu einem 
malerisch-illusionist : schen Gesamtton verschme'zen ^wie er in einem 
grossen Teil europaischer Malerei schon durch die realistisch schat- 
tierende Modellierung farbiger Flachen und durch den atmospha- 
rischen Hauch tiber dem Ganzen entsteht), sondern wo sich die 
Farben als freie, selbstandige und eigenwertige Glieder zum Gefiige 
ordnen, ohne aber einander Konkurrenz zu machen und ohne sich 
in den Vordergrund zu drangen — darin der stets bescheiden dem 
geistigen Ausdruck dienenden Linie verwandt. Erstaunlich, was 
fur verschiedene und „theoreti3ch" als absolute Dissonanzen erschei- 
nende Farbtone manchmal zur Harmonie gebracht sind und wie 
bei aller Dichtigkeit des farblichen Gewebes und aller Fulle der 
Nuancen die Farben doch immer leicht und schwebend, manch- 
mal sogar atherisch bleiben, wozu die eigenartige ,,umgekehrte 
Schattierung" nicht wenig beitragt ; auch die Farben „durchdrin- 
gen" einander und stehen sich nicht verdrangend im Wege, obwohl 
jede einzelne ihre voile Individualitat und alle zusammen eine 
wohlgefiigte Ordnung bewahren. All das ist ja nur eine Bestati- 
gung der s:hon anderwarts beobachteten Grundziige dieser Kunst. 

So werden denn auch Linie und Farbe klar geschieden — die 
Linie geht nie im Wogen der Farbe unter — und zugleich doch 
innig miteinander verflochten. Sehr wesentlich fur den Gesamtein- 
druck ist der ausnahmslos tiefdunkle Hintergrund, der nicht nur 
ein Symbol der „Leere" sein diirfte, aus der die heiligen Gestalten 
aufglanzen, sondern der auch die asthetische Aufgabe hat, den 
mannigfachen Farben durch Kontrastwirkung zur vollen Entfal- 
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tung ihrer Leuchtkraft zu verhelfen und zugleich — gewissermas- 
sen als Orgelpunkt und tiefster „Grund" — sie alle zusammen- 
zuschliessen und auf eine letzte, nicht eindeutig fassbare und jen- 
seits aller Farbe stehende Einheit zuriickzufuhren, aus der sie 
hervorzugehen scheinen. 

Dieeinzelnen Existenzstufen sind in ihrer farblichen Erschei- 
nung ungefahr ebenso unterschieden wie in der Kompcsitions- und 
Linienkunst. Je hdher eine Heilsgestalt steht, desto einfacher und 
grosszugiger ist die Farbe behandelt, und manche Nyorai-Bilder 
wirken gerade durch den Kontrast dieser jenseits aller Erschei- 
nungsvielfalt stehenden Schlichtheit gegeniiber der reichen Fiille und 
Pracht der Bosatsu besonders erhaben. Diese dagegen zeigen den 
kultivierten Reichtum der buddhistischen Farbenkunst wohl am 
eindrucksvollsten, wahrend der farbliche Schmuck der Gotterge- 
stalten bisweilen leicht ans Ueppig-Luxuridse streift. Die Myoo 
endlich zeigen dann auch die „damonische" Farbe in ihrer duste- 
ren und unheimlichen Glut und mitunter in einem zur tiefen Ruhe 
der anderen Gestalten in scharfem Gegensatz stehenden Fortissi- 
mo, das aber doch gewissermassen aus dem innersten Grunde je- 
ner transzendenten und absoluten, alle Moglichkeiten potentiell in 
sich tragenden Farbtiefe hervorbricht. Die Gestalten der menschli- 
chen Sphare, vor allem die Rakan, sind gewohnlich in ganz ande- 
ren Farben behandelt als die Heilsgestalten und der Sehritt aus 
der jenseitigen in die diesseitige Farbwelt ist deutlich spiirbar, 
wenn man Bilder dieser verschiedenen Gruppen nebeneinanderhalt. 
Symbolisch-metaphysischer Sinn und religids-asthetisches Gefiihls- 
erlebnis gehen hier uberall Hand in Hand. Gerade die farbliche 
Erscheinung tragt auch entscheidend dazu bei, das innerste Wesen 
der einzelnen Heilsgestalten begreiflich zu machen ; was ein Nyo- 
rai, ein Bosatsu, ein Myoo dogmatisch und fur das religiose Leben 
ist und bedeutet, lasst sich schon an seiner Farbe ablesen, und 
zwar nicht nur vermoge ihrer symbolischen Sprache, sondern auch 
durch unmittelbare kiinstlerische Intuition ; nicht zuletzt aus die- 
sem Grunde ist die Berucksichtigung der farblichen Seite dieser 
Bilder unumganglich, die bei Schwarzweiss-Reprcduktion Entschei- 
dendes einbussen und iiberhaupt nicht richtig zu verstehen sind. 

Bei manchen grossen Szenenbildern hat die Farbe auch einen 
ausgesprochenen, den seelischen Gehalt des Vorgangs zum Aus- 
druck bringenden Stimmungscharakter ; man vergleiche etwa die 
„Auferstehung Shakas aus dem goldenen Sarge" (Chohoji ^?i#) 
in ihrem wesentlich auf braunlich-violette Tone und Gold gestell- 
ten Mollklang mit den heiteren, hellen Tdnen des Amida-raigo- 
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Triptychons des Koyasan, das die selige Hoffnung auf erlosende 
Wiedergeburt im herrlich-strahlenden Paradiese gerade audi durch 
seine Farbe so schon versinnlicht. Dies Bild ist auch ein Beispiel 
dafiir, wie die beschwingte Linienkunst und die leuchtende Farben- 
pracht mit der das ganze Bild durchklingenden himmlischen Mu- 
sik der Bosatsu zu einem starken und frohen Akkord zusammen- 
tont. 

Eine wichtige Frage gilt der historischen Wandlung des Farb- 
gefiihls, aber auch dafiir fehlt es noch an ausreichenden Vorstu- 
dien. Das japanische Farbgefuhl hebt sich von dem chinesischen 
allmahlich immer charakteristischer ab, und auch die Folge der 
Epochen bringt einen mannigfachen Wechsel der farblichen Grund- 
haltung mit sich. Gegeniiber der ernsten, tiefen, oft schweren und 
wurdevollen Farbgestaltung der Nara- und friihen Heianzeit — so- 
weit wir sie kennen — neigt die reife Heianzeit zu zarteren, le!ch- 
teren und kiihleren Klangen ; das asthetische Ideal des Iieimei ^PJJU, 
des „Schlicht-Klaren", des „Ruhig-He]len" m — womit nicht in er- 
ster Linie die Farbwerte selbst, sondern die innere Grundhaltung 
(und nicht nur der Farbe) gemeint ist — formt sich in dieser Zeit 
zu voller Reinheit aus. Dagegen bevorzugt die Kamakurazeit in 
ihrem auch fur die Plastik bedeutsamen Riickgriff auf die Nara- 
zeit wieder schwerere, hartere Farben, die aber grossenteils ohne 
die alte T^efe sind. Diese ganze buddhistische Farbwelt steht der 
des yamato-e gegeniiber, die dann nach dem Abklingen der alten 
religiosen Malerei allmahlich immer starker dominiert, nachdem 
sie schon lange neben ihr her gegangen war, und auf der dann 
die Farbkunst der neueren Malerei gutenteils aufbaut ; in diesem 
Gegensatz haben sich zwei Grundtypen japanischer Farbgestaltung 
geschieden, wahrend daneben, je langer je deutlicher hervortre- 
tend und durch den Einfluss der Zen-Kunst der Sung-Zeit gefor- 
dert, die farblose und doch alle Farben in sich schliessende Male- 
rei mit schwarzer Tusche {sumi-e Mff ) als dritte Moglichkeit hin- 
zutrat ; die japanische Kunst — um von der chinesischen, grossen- 
teils naturlich auch hierfur vorbildlichen abzusehen — hat also in 
eindrucksvoller innerer Spannweite und in echter geistiger Polari- 
tat „eine leidenschaftliche Liebe zur Farbe mit einer nicht weniger 
starken Liebe zum Schwarzweiss" zu verbinden gewusst ns . 



1,7 Minamoto a. a. O. S. 2 f. 

113 Masterpieces of Japanese Art, Vol. I: Painting (Tokyo, Nippon 
Bunka Chuo Remmei UifX^t^'JiM^., Showa 17 = 1942), S. 23. 
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Die Tusche spielt in der alten buddhistischen Malerei nur fur 
die Umrisse, fiir gewisse Einzelheiten wie Augensterne, Augen- 
brauen usw. und natiirlich auch zum Skizzieren eine Rolle ; die 
zuzo, die ikonographischen Zeichnungen, bilden ja eine ganze friihe 
Provinz der Tuschkunst, die freilich vom Geist des spateren, eigent- 
lichen sumie erheblich abweicht und denn auch mit einem beson- 
deren Fachausdruck (liaku-byo QflS oder shir as Qff) benannt 
wird ; auch Schwarzweiss-Zeichnungen wie die Illustrationen zum 
Makura-nc-soshi (E. Sh. V 78 ff.) oder die dem Toba Sojo zugeschrie- 
benen genialen Tierkarikaturen fallen unter diesen Begriff. Die 
Konturen der Gestalten sind auf den buddhistischen Bildern aber 
oft auch farbig (auf dem raigo-Triptychcn des Koyasan z. B. rot) 
und nicht selten sogar goldtn. Im ubrigen beruht die Technik der 
buddhistischen Kultmal rei nicht wie ein so grosser Teil der spa- 
teren Malerei auf der Anwendung von wa?serloslichen Tuschfar- 
ben meist organischen Ursprungs, sondern von unloslichen pulve- 
risierten Mineralfarben, die mit Leim angerieben und wenn notig 
mit einem Zusatz von gofun t>Mfi (wehs:m Pulver aus gebrannten 
Muscheln) versehen wurde. Daraus ergab sich natiirlich ein be- 
stimmter Charakter der Farbgebung : nicht nur sind es deckende, 
in mehr oder weniger dicker Schicht aufgetragene, flachig zusam- 
menhangende und im Gegensatz zur Tuschmalerei den einzelnen 
Pinselstrich verbergende, sondern infolge der einfachen Grundsub- 
stanzen und der sehr schlichten Zubereitung auch reine, starke 
Farben von grosser Leuchtkraft ; und wiewohl der japanische Farb- 
geschmack dafiir gesorgt hat, dass mancherlei Zwischentone und 
vornehm-gedampfte oder gebrochene, herbe Klange entstanden, so 
sind doch auch sie in ihrem tiefsten Grunde von einer wunderba- 
ren zart-kraftigen Reinheit, selbst dann sogar, wenn sie einen me- 
lancholischen Moll-Charakter haben. Parallelen dazu zeigt die ja- 
panische Literaturasthetik, wo etwa auf dem Grunde des oftmals 
wehmutigen aware eine tiefe Reinheit und Klarheit liegt; auch 
fiir die anderen typischen asthetischen Grundhaltungen — das make- 
to-inC t, das yiigcn $&"& und das sabi § £K — bietet die japanische 
Farbgeschichte verwandte Erscheinungen. All das aber wird ein- 
mal in eigenem Zusammenhange darzustellen sein. 

Eine wichtige technische Eigentiimlichkeit der buddhistischen 
Malerei darf jedoch nicht vergessen werden : das sog. ungen fg %% 
oder ungen-zaishiki tH^^fe, wobei eine Form nicht flachig kolo- 
riert, sondern in mehrere parallele oder konzentrische Streifen 
zerlegt wird, die in reich abgestufter Schattierung von dunkel zu 
hell oder von hell zu dunkel eine Reihe von schrittweise ineinan- 
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der iibergehenden Farbtdnen erhalten, entweder innerhalb einer 
und derselben oder in einer Folge von verschiedenen, regenbogen- 
artig sich abldsenden Farben, z.B. weiss, hellrosa, dunkelrcsa, rot, 
violett, tiefblau — Oder weiss, blassgrun, hellgriin, dunkelgriin, 
schwarz. Ein sehr klares Beispiel bietet das in jeder Hinsicht so 
paradigmatische ra/go-Triptychcn des Koyasan (farbiges Detail bei 
Minamoto Nr. 75), wo die nngen-Technik freilich auf gleichfarbige 
Partien beschrankt ist, besonders die Gewandteile und die alle Fi- 
guren umschwebenden und tragenden Wolken. Dieses Verfahren 119 
wirkt nun mit der umgekehrten Schattierung {kaerignma) in der 
Weise zusammen, dass es gleichfalls die einzdnen Formpartien 
oft nach dem Rande hin in allmahlicher Stufung aufhellt und da- 
mit den Eindruck einer gleichsam von innen her durchleuchteten 
plastischen Rundung erzielt ; bei Wolken wird neben diesem Ef- 
fekt auch eine lebhafte Steigerung des Bewegungsspiels hervorge- 
rufen. Das ungen schafft die einheitlichen, festen und glatten Farb- 
flachen in Biindel von linearen Gebilden um, es unterstiitzt durch 
parallels Begleitung die Melodie der Konturen und tragt zu der 
reichen Formverflechtung des Ganzen wesentlich bei ; die Gefahr 
einer Zer splitterung und Unruhe wird getannt durch die Einheit- 
lichkeit oder doch systematische Abwandlung ur.d den wohlberech- 
neten Zusammenklang der Farben inr.erhalb der so behandelten 
Partien. Die allmahlichen zarten Uebergange wirken im Sinne der 
harmonischen Verschmelzung, sodass jeder harte Zusammenstoss 
und energische Gegensatz stark unterschiedener Grundtdne vermie- 
den wird ; die streifenfdrmige Absetzung der einzelnen Nuancen 
dagegen schafft innerhalb dieses harmonisch ineinandergleitenden 
und verflochtenen Linien-, Flachen- und Farbenspiels doch auch 
eine ordnende und klarende Stufung. In all dem lebt sich eine 
kunstlerische Phantasie aus, deren Eigenart wir auch an anderen 
Punkten schon beobachten konnten : ein Absehen von aller reali- 
stischen Gegenstandsgebundenheit und illusionistischen „Wieder- 
gabe der Wirklichkeit" bei gleichzeitiger starkster und bliihendster 
Sinnlichkeit der optischen Vision und lebhafter Neigung zu deko- 
rativer Auswertung aller Formelemente. So finden wir auch hier 
die grossen Grundtendenzen dieser Kunst vereinigt: das Abstra- 
hieren, das visionare Schauen, das dekorative Schmiicken, und alle 
drei auf dem tragenden Grunde der metaphysisch-kosmologisch un- 
terbauten Farbensymbolik. 



119 Das auch hervorragende Bedeutung fiir die Architekturdekora- 
tion des buddhistischen Tempels hat; vgl. den in Anm. 3 zitierten Auf- 
satz und auch Ito, Architectural Decoration in China I 195. 
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Gleiches gilt von der Behandlung des G o 1 d e s , das fur alle 
buddhistische Kunst — Plastik wie Malerei und Kunstgewerbe — 
von so grosser und den Gesamteindruck entscheidend mitbestimmen- 
der Bedeutung ist : auch das Gold der buddhistischen Gestalten ist 
der konkreten Wirklichkeit enthoben, hat stark symbolischen 
Charakter, beruht wesentlich auf mystisch-v.'sionaren Erlebnissen 
und wirkt nicht zuletzt als heiliger Schmuck von reichster Pracht. 
Es bildet nach der sinnlich-optischen, subjektiv-psychologischen Seite 
hin eine wunderbar harmonische Steigerung und Kronung des 
leuchtenden, geheimnisvo!l tiefen Farbenspiels, ist aber nach 
der objektiv-religidsen, ontischen Seite hin begrundet in der 
Lehre von dem Buddhalicht, das in goldenem Schein von jedem 
Buddha ausstrahlt und das nicht nur alle Welten in seligen Glanz 
taucht, sondern sie iiberhaupt erst hervorbringt und als Emanatio- 
nen des Buddha konstituiert. Fur dies Ausstrahlen des goldenen 
Lichtes als sichtbarer Erscheinung wie fur den metaphysisch ver- 
standenen Ausfluss der Welten aus dem Seinsgrunde wird der Be- 
griff ryushutsu ^ffi gebraucht, der ja genau dem europaischen 
Wort emanieren entspricht, das in der neuplatonischen und my- 
stischen Tradition so haufig vorkommt (vgl. in der deutschen My- 
stik „das f liessende Licht der Gottheit", „uzfluz" usw.), freilich sei- 
nem Sinne nach von dem buddhistischen Begriffe nicht unerheb- 
lich abweicht. So hat das Gold hier eine viel umfassendere Aufgabe 
und tiefere Bedeutung als es jemals in christlicher Malerei besass, 
wo es vorwiegend als Goldgrund von Mosaiken, Ikonen und mit- 
telalterlichen Gemalden, als steigernder Schmuck heiliger Gestalten 
— etwa an Kronen und Gewandzieraten — oder als Bereicherung 
der dekorativen Initialen- und Miniaturen-Kunst erscheint. 

Doppelt ist die Rolle, die dem Golde in den Bildern zufalit. 
Als eine der Offenbarungsweisen der Transzendenz gehdrt es den 
Nyorai und in vielen Fallen auch den Bosatsu als Wesenselement 
zu und erscheint als eng mit ihrer korperlichen Erscheinung ver- 
bundene „Farbe" — eine Farbe jedoch, die liber alle Farben hinaus- 
geht und unmittelbar das Absolute versinnlicht 1 --'; indem es den 



120 Im Grossen Sukhavati-vyuha spricht Ananda in seinem Lobpreis 
des Buddha von der reinen und klaren Goldfarbe seines Antlitzes und 
seiner Haut — einer Herbstwolke vergleichbar oder einem Stuck wohlge- 
schmiedeten Goldes, das auf einem blassen Tuch besonders hell und klar 
leuchtet. Und eins der 48 Geliibde des Hozo-Bosatsu ikMW\M (Dharmaka- 
ra), des spateren Amida-Buddha, verheisst den in seinem Reiche wiederge 
borenen Wesen, dass ihnen alien die gleiche Farbe, namlich Gold, zuteil 
werden solle: ein klarer Ausdruck fiir die Aufhebung aller Farben (und 



99 

ganzen Korper und vielfach auch das Gewand grossflachig uber- 
zieht, hebt es sich durch seine letzte Einfachheit weit uber den 
vielstimmigen Chor der ubrigen Farben hinaus in das Reich der 
von alien Seinsmdglichkeiten erfullten, sie abar transzendierenden 
Leere ; deren vollgultiges Symbol darf dieses Gold genannt werden, 
weil es in seiner „Farblosigkeit" und Schlichtheit zugleich eine 
unendliche Fiille der Farbe und des Glanzes umschliesst, weil es 
uberwaltigend spricht und wirkt, indem es schweigt. Aber in sei- 
ner kostbaren Schlichtheit hat es einen mystischen Sinn ; aus der 
in vollkommener Ruhe verharrenden Gestalt des Nyorai bricht als 
sichtbare Erscheinung seiner inneren Fiille und als aktive Aeusse- 
rung seiner verborgenen Heilskraft der goldene Strahlenschein 
hervor. Oft liegt der religiose und kiinstlerische Wert eines Bildes 
fast ausschliesslich Oder doch vorwiegend in dieser Wirkungsmacht 
des Goldes. Besonders eindrucksvoll ist es, wenn es etwa mit dem 
tiefen vollen Rot des Gewandes — die Nyorai tragen, soweit ihnen 
iiberhaupt Farben gegeben werden, meist rote Gewander einfach- 
ster Art — in grosser und stiller Harmonie zusammentritt. Diese 
unmittelbar zum Erfassen der hochsten Transzendenz fiihrende 
Rolle des Goldes lasst sich aufs deutlichste in dem nehan-BM des 
Koyasan beobachten, wo der ins Nirvana eingegangene Buddha 
ganz in ein stilles und doch so kostbares Gold gehiillt auf einem 
kiihl-blassblauen Lager ruht und sich in eindrucksvollster Weise 
von den anderen, noch in die vordergriindig farbenreiche und 
farbengebundene Erscheinungswelt gebannten Wesen als ganz und 
gar Entruckter abhebt. 

Seine andere Funktion erfullt das Gold als Teil des shogon; 
und wahrend es als Symbol der Transzendenz in erster Linie den 
Nyorai und nur in einzelnen Fallen den Bosatsu zukommt, entfal- 
tet es sich als sMgon-Schmuck. vor allem bei diesen und bei den 
Gottergestalten; die Nyorai bekommen einen derartigenGoldschmuck 
nur hie und da in jiingerer Zeit, wo ihr Gewand mit zarten Mu- 
stern und ihr Lotussitz oder Baldachin mit juwelenreicher Gold- 
dekoration versehen wird. Die Bosatsu und in geringerem Masse 
die Gotter werden gem mit goldenem Schmuck uberhauft, der aber 



d. h. nach buddhistischem Sprachgebrauch zugleich: aller sinnlich wahr- 
nehmbaren Eigenschaften) in einer unterschiedslosen und ins Wundersame 
der letzten Seinsfiille erhohten „transzendenten Farbe". (Vgl. SBE 49 — 
s. Anm. 25 — Teil II S. 3 und 12.) — Das Gold heisst in buddhistischer 
Terminologie shoshiki ifefe, was etwa „natiirliche, d. h. vollkommene, 
nicht veranderliche Farbe" bedeutet (Soothill-Hodous S. 196). 
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nie als Ueberladenheit wirkt, weil er sich in die prachtvolle Er- 
scheinung dieser Gestalten als harmonische Steigerung einfiigt und 
ja, wie wir wissen, nicht bloss dem Auge gefallen oder die visio- 
nare Phantasie erregen will, sondern in der s/iogon-Idee, die fur 
die kiinstlerische Gestaltung von geradezu zentraler Bedeutung ist, 
einen tiefen metaphysischen Sinn und religiosen Ernst besitzt. 

In der technischen Ausfiihrung des Goldschmucks 121 stehen 
zwei Verfahren nebeneinander : als Grundlage das Malen mit Gold- 
staub {kindei ^xJg), der — mit Leim vermischt — in mehr oder 
minder dicker Schicht aufgetragen wird, sowohl eine freibewegli- 
che Linienzeichnung wie eine glatte Flachendeckung erlaubt und 
auch in verschiedenfarbigen Nuancen, mehr rotlich, rein gelb oder 
mehr grunlich, vorkommt 12 - — und als Erganzung und Steigerung 
dieser stets etwas matt wirkenden Goldmalerei oder auch wohl 
auf farbigem Grunde allein fur sich verwendet die leuchtende 
Schnittgold-Dekoration {kirikane W.&), eine fur die ostasiatische 
und soweit die erhaltenen Denkmaler in Betracht kommen, vor- 
wiegend fur die japanische buddhistische Kunst bezeichnende, unge- 
mein schwierige und zarte Technik 123 . Aus hauchdiinnem, durch 
Silberunterlagen verstarktem Blattgold werden gerade, ausserst 
schmale, oft fadenartige Streifen geschnitten und mit Leim auf die 
Vorzeichnung aufgeklebt, wobei man mit dem biegsamen Streifen 
alien Kurven folgen kann. Handelt es sich um stern- oder 
blutenfdrmige Ornamentmotive, so fiigt man sie meist aus winzi- 
gen quadratischen, rautenformigen oder dreieckigen Stiickchen zu- 
sammen, die man erst beim Aufkleben selbst von dem langen 
Goldstreifen abschneidet ; von vornherein gerundete cder kurvige 
Formen auszuschneiden ist unmoglich. Im Gegensatz zum kindei 
ist diese Technik auf rein lineare Gebilde beschrankt. Auf den 



121 Silber kommt auch gelegentlich vor, ist aber wegen seines Oxy- 
dierens ohne grosse praktische Bedeutung und hatte auch seiner „Idee'" 
nach keinen solchen metaphysischen Sinn gewinnen konnen wie das Gold ; 
es gilt ja im Gegensatz zu diesem (s. Anm. 120) als unvollkommeneres, 
weil seine Farbe anderndes (Wife), blind werdendes Metall. 

122 Diese Goldvarietaten haben auch fur die Goldlackkunst (makie 
ii'#^) grosse Bedeutung; vgl. U. A. Casal, Japanische Goldlacke, Nachr. 
OAG 53, 1940, 17. 

123 Ausfiihrliche Darstellung des Verfahrens (mit Abbildungen), sei- 
ner Anwendung und seiner Geschichte in meinem Aufsatz : Kirikane, die 
Schnittgolddekoration in der japanischen Kunst, Nachr. OAG 68, 1944, 
7-16. 
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buddhistischen Gemalden werden alle Partien, die in besonderer 
Leuchtkraft oder glanzender Pracht erscheinen sollen, mit kirikanc- 
Linien und -Mustern ausgefuhrt oder wenigstens verstarkt, vor 
allem die Lichtstrahlen des Heiligenscheins, die Ornamentlinien 
der Gewander, die Krone und aller andere Korperschmuck oder 
auch die zarten Adern auf den Blutenblattern des Lotusthrons, 
von denen jede einzelne, wie das Amitayur-dhyana-sutra versichert 
(SBE 49 Teil II S. 176), zahllose Strahlen aussendet ; auch Skulp- 
turen erhalten oft einen reichen kirikane-Schmuck als Steigerung 
ihrer farbigen Fassung. Dies Verfahren stammt so gut wie sicher 
aus China, wo aber ausser in Gemalden aus Tunhuang kein ein- 
ziges Beispie! erhalten zu sein scheint. In Japan ist es von der 
Asukazeit bis zum Ende der Kamakurazeit stets gepflegt worden 
— und zwar vorwiegend von besonderen, hierfiir spezialisierten 
Kunsthandwerker-Familien — und hat seinen kunstlerischen Ho- 
hepunkt in der zweiten Halfte der Fujiwarazeit erlebt. Noch heute 
wird es im Nishi-Honganji M4vH# zu Kyoto traditionell, aber 
in stark schablonenmassiger Weise ausgeiibt. 

Sprechen wir von der dekorativen Erscheinung der buddhi- 
stischen Bilder, von ihrem reichverflochtenen Farbenspiel und ih- 
rem kostbaren Goldschmuck, so diirfen wir auch nicht vergessen, 
dass sie ja vielfach von herrlichem Seidenbrokat eingefasst 
waren, der dem Ganzen erst zu seiner letzten kiinstlerischen Ab- 
rundung verhalf. Und dieses Bildganze — als geradezu kunstge- 
werbliche Arbeit — war wiederum beim Kult in die Gesamtstim- 
mung eingefugt, indem es mit den Gewandern der Priester, den 
kostbaren Kultgeraten, den goldverzierten Lacktischen und -kasten, 
dem warm-goldenen, weihrauchumschleierten Licht der Kerzen 
und mit alien anderen Elementen des Ritus in einer von geheimnis- 
voller Wethe durchwehten heiligen Atmosphare zusammenklang. 
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AUSBLICK AUF DIE ZEN-KUNST 



Diese ganze Kunstwelt verblasste und erstarrte seit der Mitte 
der Kamakurazeit immer mehr; sie verlor ihre innere Triebkraft 
und ihr schopferiscb.es Ausdrucks- und Gestaltungsvermogen, wurde 
leer und schablonenhaft oder grob und ungeistig. Zwar lebte sie 
noch bis in die Neuzeit hinein weiter, aber das ist nur als blosses 
Vegetieren zu bezeichnen. Wie in der Religions- und Kulturge- 
schichte, so ist es auch in der Kunstentwicklung die Zen-Schule 
gewesen, die die alte Malerei unmittelbar abloste, ja ihr gleichsam 
den Pinsel aus der Hand nahm und mit iiberlegener und frischer 
geistiger Kraft das kiinstlerische Leben zu beherrschen begann, 
gleichwie sie es beim allgemein-kulturellen tat. (Da sie sich fur 
die Plastik nicht oder kaum interessierte, starb diese, hilflos sich 
selbst iiberlassen, fast vollkommen ab, soweit sie nicht vom China 
der Ming-Zeit oder von der biirgerlichen und volkstumlichen Seite 
her noch einmal voriibergehend angeregt wurde.) 

Schon die Stimmung eines Zen-Klosters ist ja grundverschie- 
den von der eines Klosters der „alten" Richtungen: sie ist kiihler, 
kahler, herber, zuriickhaltender, in gewissem Sinne asketischer ; 
und so konnte man die ganze Einstellung des Zen zur Kunst ge- 
radezu durch Konstruktion eines genauen Gegenbildes zu der alten, 
klassischen Sakralmalerei ermitteln, wenn man sich nur be- 
wusst bleibt, dass beide Moglichkeiten buddhistischer Kunst doch 
aus einheitlichem Grunde stammen und das gleiche Ziel haben ; 
ihre Entgegensetzung ist also durchaus eine dialektische und hebt 
sich letzten Endes genau so auf wie alle Gegensatze und Dualis- 
men sich im Buddhismus aufheben und transzendiert werden. Der 
Weg und die Mittel der Zen-Kunst sind freilich vollig neuartig, 
und zwar kommen sie aus einer prinzipiell verschiedenen religio- 
sen Haltung und Lebensform im allgemeinen und Kunstanschau- 



103 

ung im besonderen. Vor allem herrscht nun ein tiefes Misstrauen 
gegenuber der Moglichkeit einer bildlichen Darstellung der Trans- 
zendenz und dem Versuch, mit menschlichen Mitteln das Letzte in 
einer „von der anderen Seite her" kommenden Form zu fassen 
und gleichsam in dessen eigener Sprache auszusagen; ein Miss- 
trauen gegenuber aller „Aussage" iiberhaupt und erst recht gegen- 
iiber der sinnlichen Wirkungsmacht religidser Kunst — durch 
die Schonheit von Linie, Farbe, Schmuck — , gegenuber alien reich 
entwickelten und durch Kunst gesteigerten und verklarten Kult- 
formen, ja sogar gegenuber dem symbolischen Zeichen als solchem, 
das mehr als Verhiillung denn als Offenbarung der letzten Wirk- 
lichkeit empfunden wird und bei weitem als nicht unmittelbar 
genug gilt 121 . Die Zen-Kunst geht vom „Hiesigen", vom Gegebenen 
und Gewdhnlichen aus, macht es transparent und zeigt seine inne- 
re Einheit mit dem Absoluten auf ; sie will die letzte Wirklich- 
keit genau so Ieidenschaftlich und vollkommen erfassen wie die 
fruhere buddhistische Malerei, aber in einer intuitiven Schau, die 
dem gegebenen Wirklichen, sei es Ding, Mensch oder Landschaft, 
auf den Grund dringt, seine prinzipielle Nicht- Verschiedenheit vom 
,,Buddhawesen" erkennt und so zur Befreiung, zur Erleuchtung 
{satori ']§•) gelangt. Hier entsteht dann eine neue Art des Symbols, 
die der modern-europaischen (seit Goethe) sehr nahekommt : das 
einfache Phanomen als solches offenbart schon den letzten Sinn, 
und wenn es recht geschaut wird, so „erhalt man" — um es mit 
goetheschen Worten zu sagen — „im Besonderen das Allgemeine 
mit", so wird das Einzelphanomen ein „symbolischer Fall", des- 
sen kunstlerische Darstellung „indem Besonderen ein Allgemeines 
ausspricht", doch „ohne ans Allgemeine zu denken oder darauf 
hinzuweisen"; dabei „bleibt die Idee im Bild immer unendlich wirk- 
sam und unerreichbar und bliebe, selbst in alien Sprachen ausge- 
sprochen, doch unaussprechlich", und so wird schliesslich jegliches 
Einzelne unserer Welt ein Symbol, denn es ist „die Sache, ohne 



124 Zwar vvurde in einzelnen Richtungen des Zen ein System von 
symbolischen Kreisfiguren entwickelt, die — wie bei Nan-yiieh Huai-jang 
pft&fSIS (gest. 775) und seiner Schule — die Wesensart des erleuchteten 
Bewusstseins oder die Stufen der Gewinnung hdchster Einsicht symbo- 
lisieren sollen (vgl. H. Dumoulin, Die Entwicklung des chinesischen Ch'an 
nach Hui-neng im Lichte des Wu-men-kuan, Monumenta Serica VI, 1941, 
S. 54 f. und 59 ff.j dazu Mochizuki B. D. I 306 unter ensb Mffi). Aber be- 
zeichnend ist erstens, dass es vollig abstrakte, rein geometrische Zeichen 
sind — z. T. mit eingeschrie-benen Schriftzeichen — , und zweitens, dass 
sie von den meisten Zen Richtungen selbst als hbben abgelehnt wurden. 
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die Sache zu sein, und doch die Sache..." — „ein offenbares Ge- 
heimnis". Was aber die Zen-Kunst von Goethes Ansicht tief un- 
terscheidet, ist ihre radikal-asketische innere Richtung auf Bild- 
losigkeit, auf einen letzten transzendenten Sinn, der sich in kei- 
nem Einzelphanomen und „Bild" mehr einfangen und festlegen 
Iasst ; die letzte Konsequenz dieser Kunst ist das leere weisse Blatt, 
das bisweilen im Teeraum gezeigt wird und in dem sich die 
Kunst der Phanomene und die Kunst als Phanomen schliesslich 
aufhebt. 

Das Bild wird hier also etwas sehr Vorlaufiges und im Grunde 
Wesenloses, und so verliert es alles „Objektive" im Sinne „ma- 
gischer" Substanz, wie denn das Zen iiberhaupt als Ablehnung aller 
„Magie" — im religiosen Leben und im Kult wie in der Kunst 
— zu verstehen ist : das Bild ist also nicht mehr „yantra" (vgl. S. 
36 Anrri. 41), es ist kein Kultgegenstand, der das Numinose „ent- 
halt" und magische Wirkung iibt, scmdern eine blosse Anregung 
fiir die personliche geistige Schulung urd innere Einkehr, ein Vor- 
bild vielleicht, das aber dem Strebenden im Entscheidenden nicht 
helfen und ihn von der eigenen geistigen Befreiungstat nicht gna- 
denvoll entbinden kann. So verstarkt sich hier also auch die „sub- 
jektive" Seite der religiosen Gemalde ; die altere Malerei, beson- 
ders die der mikkyo, war vorwiegend „objektiv" gemeint, aber 
schon in der Heianzeit begann dann durch den immer starkeren 
Anteil des Gefuhlsmassigen und Dekorativen wie auch durch das 
Aufkommen der wesentlich vom Erleben der glaubigen Seele her 
bestimmten Amida-Kunst eine Zunahme des Subjektiven 1 " 5 ; in der 
Zen-Kunst vollendet sich dieser Prozess, die subjektiv-personliche 
Auffassung wird herrschend und darf sich auch deshalb frei ent- 
f alten, weil sich das „Objektive", die Erleuchtungs wand lung, ja nun 



125 Auch innerhalb des Amidaglaubens selber ist ein stuf enweise fort- 
schreitendes Aufgeben des „Objektiv-Magischen" zu beobachten : die Jodo- 
Sekte Honens legt noch Wert auf Gebete zu alien moglichen Heilswesen, 
auf Riten, Weihgaben, bildhafte Meditationen ; Shinrans Jodo-Shin-Sekte 
lehnt all diese Dinge ab und konzentriert sich ganz auf die glaubige Hin- 
gabe der innersten Seelentiefe an Amida allein. Die Jodo-Sekte ist daher 
als Uebergang zwischen der mikkyo und den „radikalen" neuen Sekten 
(Shin, Nichiren und in gewissem Sinne auch Zen) zu bezeichnen ; sie liefert 
noch einen fruchtbaren Boden fur sakrale Kunst, wahrend die anderen 
entweder innerlich kunstfremd sind oder — wie die Zen-Sekte — bei 
allerhochster kunstlerischer Genialitat dem Kunstwerk und namentlich 
dem religiosen Bilde doch eine ganz neuartige Funktion verleihen. 
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iiberhaupt jenseits aller Anschauungs- und bildhaften Ausdrucks- 
mdglichkeiten vollzieht. 

Stellt die Zen-Kunst heilige Gestalten dar, so haben 
sie einen ganz anderen Sinn und werden auch ganz anders be- 
handelt als in der klassischen buddhistischen Kunst. Der im Abso- 
luten thronende, in letzte Feme entruckte und alles Menschlich- 
Irdische majestatisch tibersteigende Nyorai wird nun wie im ur- 
sprunglichen Buddhismus wieder zum ringenden, die Erleuchtung 
erstrebenden und findenden Menschen, der in ganz personlicher, 
irdisch-naher und psychologisch eindringender Weise dargestellt 
wird ; so hat etwa — um ein grosses Beispiel der chinesischen 
Sung-Malerei zu nennen, die ja gliicklicherweise in japanischen 
Sammlungen relativ zahlreich erhalten ist — Liang-k'ai %k$s in 
dem beriihmten Bilde des aus den Bergen hervortretenden Shaka 
{Shutsu-zan [no] Shaka HilliMM 1 ' 6 ) eins der allergrossten und 
erschiitterndsten Bilder des religiosen Menschen, des Heiligen ge- 
schaffen, die es in der Weltkunst gibt. Der Bosatsu andererseits 
erscheint weniger in personlich-menschlich-psychologischer Auffas- 
sung als in einer lyrisch-seelenhaften, wie etwa Kannon in dem 
Triptychon des Mu-ch'i (&M, die nun auch ganz und gar in die 
Natur eingebettet und von Affen und Kranich begleitet ist ; die 
Natur ist hier nicht mehr nur Hintergrund und Kulisse oder sym- 
bolische Beigabe, sondern Wesenselement des Bildes und gleicher- 
massen, ja vielleicht noch starker an der Deutung der Transzen- 
denz beteiligt als die Heilsgestalt selber. Manchmal gewinnen aber 
die Bosatsu — wie etwa Fugen in dem Bilde des Myoshinji #<(># 
— in der Zen-Malerei ein Aussehen, das an die taoistischen sennin 
-flljA -Typen Chinas erinnert und alles weihevollen, poetischen 
Glanzes entkleidet ist — wie denn iiberhaupt der shogon-Gedarike 
und seine Auspragung im Dekorativen hier nicht mehr die gering- 
ste Bedeutung hat. Figuren der Legende oder der geistlichen Tra- 



126 Bisweilen in weniger iiblicher Lesung Shussan-SJuxka genannt. 
— Die gesamte deutsche Literatur iiber ostasiatische Kunst behauptet 
falschlich, es handle sich bei diesem Bildthema um Shaka, der nach der 
sechsjahrigen vergeblichen Askese dem Bodhibaume zuschreitet, wo ihm 
die Erleuchtung zuteil werden soil ; demgegenliber stellen samtliche japa- 
nischen Nachschlagewerke und Fachschrif ten eindeutig fest, dass wir hier 
den nach dem Empfang der Erleuchtung aus der Einsamkeit ins Men- 
schenleben zuriickkehrenden Shaka vor uns haben — was auch schon 
aus dem Vorhandensein der ushnisha auf seinem Scheitel hervorgeht. 
Freilich bleibt manches ikonographisch merkwiirdig, was aber auf die 
unkonventionelle Art der neuen Malerei zuruckzufuhren sein dlirfte. 



106 

dition — wie der jetzt sehr beliebte Pu-tai (jap. Hotei ^f|§j ) oder 
Bodhidharma (Daruma i3?Jf| ) — verlieren gleichfalls alles Hiera- 
tische, Kultisch-Magische und Representative und erscheinen als 
oft ins Groteske gesteigerte Bilder des innerlich befreiten und 
geistesmachtigen Menschen, der sich unmittelbar aus dem Hiesigen 
heraus in die Weltiiberlegenheit erhoben hat ; von den Rakan der 
alteren Kunst (die auch in der Zen-Sphare nocli und sogar mit 
Vorliebe dargestellt werden) fiihrt eine direkte Linie hierher. Auch 
das Priesterportrat bekommt einen neuen Sinn : es dient nicht mehr 
als Kultgegenstand {horizon), auch nicht in erster Linie zur Repre- 
sentation der in der Patriarchenfolge verkorperten Lehriiberliefe- 
rung, sondern es ist in den meisten Fallen eine personliche Erinne- 
rungsgabe des Zenmeisters an einen Schiiler, das dieser als stan- 
dige Mahnung und als Vorbild wert hielt und das seinen tiefsten 
Sinn in dieser Meister- und Schuler-Beziehung hat, auf die es ja 
beim Zen so entscheidend ankommt. Aus dieser Beziehung, dem 
eigentlichen geistigen Fluidum des Zen-Lebens heraus ergibt sich 
nun auch ein neuer, ausserst fruchtbar gewordener und zahlreich 
vertretener Bildtyp : das koan- oder mondo-BWA, das eins der be- 
nihmten koan &-^g (Meditaticns-Probleme, die auf iiberrationalem 
Losungswege die Erleuchtung herbeifuhren sollen, auch klassische 
Situationen, Begebnisse und Anekdoten aus der Zen-Ueberliefe- 
rung) oder ein mondo fnJilF (ein Gesprach zwischen Meister und 
Schiiler mit dem gleichen Ziele) darstellt 1 ". Auch hier steht also 
die lebendige menschliche Beziehung und das Konkrete der un- 
mittelbaren religiosen Erfahrung im Mittelpunkt, und durch dieses 
Dominieren des Personlichen, der psychologischen und mehr-als- 
psychologischen Einfuhlung in den geistigen Menschen und seinen 
Erleuchtungsvorgang, in die religiose Innerlichkeit also, und end- 
lich durch das Ausgehen vom Naheliegenden, „Zuhandenen", Gege- 
benen und Gewohnlichen — sodass selbst Buddha als gewbhnlicher 
Mensch erscheint und im gewohnlichen Menschen Buddha sich 



127 Erklarung vieler solcher ausserst schwer verstandlicher Bild- 
themen in den Essays on Zen Buddhism I -III von D. T. Suzuki (Bemer- 
kungen zu den Abbildungen). Bezeichnend sind auch die neuen „Parabel- 
Bilder' wie etwa die Reihe der ,,10-Ochsen-Bilder" (jiigyi'czu +-^81), die 
die Phasen der Erlangung hochster Erleuchtung verbildlichen ; vgl. Soot- 
hill-Hodous, Diet, of Chin. Buddh. Terms, London 1937, S. 51 ; ausfiihr- 
lich Suzuki I 347 ff. — Die nach wie vor beste deutsche Darstellung 
des Geistes der Zen-Kunst ist Ernst Grosser Das ostasiatische Tuschbild, 
Berlin 1923; sehr wichtig auch: D. T. Suzuki, Zen Buddhism and its In- 
fluence on Japanese Culture, Kyoto 1938. 
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zeigen kann — unterscheidet sich die Zen-Kunst so tiefgreifend 
von der alten kultischen Malerei. 

Und dann vor allera durch ihr inniges Verhaltnis zur Natur. 
Naturdinge — Pflanzen, Friichte, Tiere — und Landschaften wer- 
den sogar zum beliebtesten Ausdrucksmittel religidser Erfahrung 
— eben weil diese vom Einfachsten und unmittelbar Gegebenen 
ausgeht und darin sogleich und direkt die letzte Wirklichkeit oder 
die Leere, das Nichts erschaut, das auch beim Zen im Mittelpunkte 
steht und gleichzeitig Ursprung und Ziel bezeichnet. In der Natur 
liess sich das Naheliegende, Gegebene, aber auch das unendliche, 
iiber den Menschen hinausgehende und ihn doch einschliessende 
Allgemeine, Anonyme und Transzendente am besten erfassen ; Lee- 
re und Fiille fielen hier in einer reinen Ding- und Wirklichkeits- 
schau zusammen. 

Dies alles wird in der allerpersdnlichsten und gleichfalls un- 
mittelbarsten Weise ausgedriickt: durch intuitive Improvisation, 
die nur andeutet, damit aber au^h schon im Tiefsten deutet ; 
sie wird ermoglicht durch das Mittel der ganz befreiten Pinselkunst, 
die sowohl eine Aussprache des Personlichsten wie e.'n nahes und 
dinghaftes Greifen des Wirklichen und zugleich doch ein Hinausge- 
hen iiber das Persdnliche wie das Wirkliche in die Sphare der 
Transzendenz erlaubt ; es handelt sich hier urn eine ins „Nichts" 
vergeistigende und verwesentlichende Sachlichkeit aus personlich- 
ster Erfahrung heraus und in personlichstem Ausdruck. Diese in- 
nere Tendenz zu reiner und wesenserfullter Abstraktion in indi- 
viduellster und doch allgemeingiiltiger Formpragung zeigt sich mit 
voller Klarheit in den nun so wichtigen kalligraphischen Schrift- 
bildern, die ja das gemalte Bild vielfach vertreten, ja sogar einen 
hdheren Rang einnehmen und den polaren Gegensatz zu den shaji, 
den unpersonlich-magischen mantra-Zeichen der Geheimlehre bilden 
(vgl. S. 22,24). Das von einem tief Erfahrenen und Erleuchteten 
geschriebene koan ist vielleicht die hdchste und sublimierteste Form 
der Zen-Kunst, aber auch die bildliche Darstellung wird oft genug 
zur schriftzeichenartigen Chiffre gekurzt, konzentriert und vergei- 
stigt ; diese Kunst springt gleichsam unmittelbar aus dem innersten 
und personlichsten Herzgrunde hinein und hiniiber in die Trans- 
zendenz und erfahrt dabei, das beides im Grunde ein und das- 
selbe ist. Ein „Bild" des Heiligen als kultischer Vermittler ist hier 
weder moglich noch notig. 

Die Zen-Kunst stellt nicht dar, wie die alte Sakralkunst, 
sondern deutet nur an, und zwar in eigenartigster, oft paradoxer 
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Form, um das vieldeutige Gegebene nicht einseitig festzulegen und 
damit alle Erleuchtungsmoglichkeiten zu versperren ; sie meidet 
jede ausfiihrliche, systematisch ausgebildete, den Sinn aller Ein- 
zelheiten genau bestimmende Interpretation des Seins und sichert 
sich so eine ungeheure geistige und kunstlerische Freiheit. Dem 
Einzelnen und seiner vollig selbstandigen, aus eigener Kraft und 
Tiefe entspringenden Einsicht bleibt alles iiberlassen ; feste Formen 
helfen nicht, sondern sind ein Hindernis — im religidsen Leben 
wie in der Kunst. 

In all diesen Punkten ist die Zen-Malerei der Gegenpol der 
klassischen Sakralkunst, und durch diese Polaritat bekommt die 
buddhistische Kunst als Ganzes eine gewaltige innere Weite und 
Spannung. Welches von den beiden religiosen Phanomenen die 
grossere und tiefere Lebenswirkung ausgeiibt hat und ausiiben 
kann, ist schwer zu sagen ; fur die neueren Jahrhunderte jedenfalls 
gewann ja der Zen-Geist einen auf fast alle Gebiete des Kulturle- 
bens sich erstreckenden Einfluss, und in gewissem Sinne ist er in 
der Tat „moderner" und hat uns Heutigen mehr zu geben als der 
alte Buddhismus und seine Kunst. Diese aber war ein nicht min- 
der eindrucksvoller und grossartiger Versuch, das Sein in seiner 
letzten Tiefe und Weite in systematischer Vollstandigkeit als gestal- 
tenreich entfaltete und in sich geschlossene Kunstwelt darzustellen 
und auszusprechen. Ein richtiges Verstandnis dieser Kunst bleibt 
dem Europaer — und auch zahlreichen modernen Ostasia- 
ten — noch zu erarbeiten, und es ist wohl Zeit, dass wir die Phi- 
losophic und Religiositat des Mahayana sowohl wie seine ihr so 
iiberaus genau entsprechende Kunst und nicht zuletzt auch seine 
allesumfassende Malerei in unser geistiges Weltbild, in unsere 
Bildung aufnehmen, wie wir es mit anderen Gebieten der ost- 
lichen Kunst (der Tuschmalerei, der spaten Holzschnittkunst u. a.) 
schon getan haben ; sie ist als Gegenpol alles Europaischen oder 
doch des meisten Europaischen eine notwendige Erganzung nicht 
nur fur unsere verstehende Kenntnis, sondern auch fur unser Er- 
leben und unsere Einsicht. 

Rilke, allem Oestlichen tief aufgeschlossen und selber im 
Reich der Uebergegensatzlichkeit und der reinen Wesensschau zu 
Hause, ist uns darin vorangegangen, als er angesichts eines „in 
fanatischer Schweigsamkeit" ruhenden und „die unsagliche Ge- 
schlossenheit seiner Gebarde unter alien Himmeln des Tages und 
der Nacht in stiller Zuruckhaltung ausgebenden" Buddha-Bildes die 
Verse schrieb : 
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Buddha 

Als ob er horchte. Stille : eine Feme... 
Wir halten ein und horen sie nicht mehr. 
Und er ist Stern. Und andre grosse Sterne, 
die wir nicht sehen, stehen um ihn her. 

O er ist alles. Wirklich, warten wir, 
dass er uns sahe? Sollte er bediirfen? 
Und wenn wir hier uns vor ihm niederwiirfen, 
er bliebe tief und trage wie ein Tier. 

Denn das, was uns zu seinen Fiissen reisst, 
das kreist in ihm seit Millionen Jahren. 
Er, der vergisst, was wir erfahren, 
und der erfahrt, was uns verweist. 
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